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La presente tesis se centra en el estudio de copias escultóricas en yeso de obras de arte 
de esculturas que han alcanzado un estatuto canónico a partir del análisis de sus 
modalidades de circulación. Hacia finales del siglo XIX y principios del XX, se 
desarrolló un intenso consumo de calcos de las más famosas esculturas de Europa que 
adquirió un vasto alcance geográfico dada la consolidación de una red de 
comercialización compuesta por talleres productores que proveyeron una demanda 
requerida por una serie de instituciones artísticas y educativas y también por el ámbito 
privado del consumo personal. Estos artefactos visuales sirvieron como herramientas 
pedagógicas dentro de la educación artística pero también tuvieron un uso exhibitivo 
ya que fueron piezas museales y decorativas.  
El principal objetivo de esta tesis es analizar la red de circulación de calcos 
escultóricos en tanto piezas de diseminación global a partir de la puesta en diálogo de 
múltiples casos de consumo y coleccionismo. Asimismo, una de las principales 
preguntas de la presente investigación es cómo el estatuto de copia de estos objetos 
intervino en la circulación y en la valoración de los calcos escultóricos. Por lo tanto, a 
de adoptarse un enfoque teórico e historiográfico en función de considerar la 
construcción de la categoría de copia de los calcos escultóricos en paralelo a un 
análisis de índole histórico que informe sobre las condiciones de su producción, 
circulación y consumo. A través del estudio de casos documentados a partir de 
fuentes como correspondencias, catálogos de venta, listados de colecciones y 
múltiples imágenes es posible dar cuenta de la miríada de trayectorias que poseyeron 
los calcos escultóricos y como éstas mediaron en la difusión y consolidación de un 
canon artístico. 
Poner en foco estos objetos, que, de a poco, están siendo redescubiertos luego de un 
largo período en el cual fueron considerados en términos peyorativos como ‘meras 
copias’, aportará un elemento clave hasta ahora prácticamente soslayado de la historia 
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En la escultura, la posibilidad de reproducción dada por ciertas técnicas como el 
fundido de bronce o el vaciado, han permitido que la obra de arte no sea única e 
irrepetible. Uno de los casos más paradigmáticos de este tipo de reproductibilidad es 
el de los calcos escultóricos. Son copias de obras escultóricas realizadas a partir de un 
molde previamente obtenido sobre la superficie de la obra a reproducir. El resultado 
es una copia que replica a la escultura original –en tanto originadora de la matriz– en 
tanto su objetualidad y tamaño. Su razón de ser es formar parte de una serie de 
potencial infinita reproductibilidad a partir de la toma de una primera matriz original. 
Así, si tomamos dos imágenes de una obra canónica de la Antigüedad como el Torso 
Belvedere, cuanto menos se produce cierto asombro ante la revelación de que los 
ejemplares aquí reproducidos son calcos escultóricos (Im. 1 y 2). 
Los calcos escultóricos gozaron de una popularidad ascendente desde el siglo XVIII 
hasta fines del siglo XIX y principios del siglo XX. Hacia ese entonces, la demanda 
de reproducciones de yeso fue tal que se estableció una red internacional de talleres 
productores que instauraron una modalidad de consumo prácticamente mundial. El 
alcance geográfico de estos objetos varió desde Ontario hasta Buenos Aires, de Tokio 
a Santiago de Chile, en fechas relativamente similares. La implementación y 
consolidación del modelo de enseñanza artística académico hizo que los calcos fuesen 
una herramienta pedagógica de vital importancia dentro del aprendizaje del dibujo a 
partir de la copia de modelos prestigiosos. Asimismo, los calcos tuvieron otras 
funciones dado que su exhibición no estuvo restringida sólo a los ámbitos educativos 
sino que convivían en los museos junto con obras de arte ‘originales’ y también 
podían ser encontrados en espacios públicos y privados. Su consumo estuvo 
determinado por debates clave del momento que referían a la aspiración de una 
‘elevación del gusto’ y su consecuente ‘educación del gusto’.  
No obstante, hacia la década de 1940, aquel paradigma comenzó a cambiar 
radicalmente y estas colecciones comenzaron a sufrir un destino diferente: gran parte 
de estos acervos se retiró de exhibición y se relegó al ámbito del depósito. El descuido 
y la falta de interés provocaron la destrucción y pérdida de muchos ejemplares.1 
                                                
1 Sólo por nombrar un ejemplo notable, el Metropolitan Museum of Art de Nueva York hacia 1908 
poseía aproximadamente 2607 calcos en exhibición (Noble, 1959). La colección comenzó a ser 
relegada al depósito de la institución en 1938 y en 1949, seguido de una política de donación de piezas 
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Recién en la última década, muchas de las instituciones que poseyeron conjuntos de 
calcos escultóricos han establecido un nuevo enfoque para con ellos, investigándolos, 
restaurándolos y exhibiéndolos nuevamente. Por esa razón, poner en foco estos 
objetos con una mirada crítica hacia los discursos y las prácticas que los rodearon, 
que, de a poco, están siendo redescubiertos luego de un largo período en el cual 
fueron considerados en términos peyorativos como “meras copias”, aspira a contribuir 
con un elemento clave hasta ahora prácticamente soslayado de la historia cultural del 
período.   
La presente tesis tiene como principal problemática la definición del estatuto histórico 
de los calcos escultóricos. En principio, se debe plantear una pregunta básica pero 
necesaria: ¿Qué tipo de copia es un calco escultórico? ¿Cuáles son sus 
particularidades objetuales? Y más aún, ¿cómo éstas han sido determinadas 
históricamente?  
El objetivo general de esta tesis es analizar las modalidades de producción y 
circulación de los calcos escultóricos entre finales del siglo XIX y principios del XX. 
En paralelo, se abordará el proceso histórico de consolidación del estatuto del calco 
como copia, inserto en una serie de jerarquizaciones en relación con el resto de los 
objetos escultóricos y con otros dispositivos de reproducción. 
 
Estado del arte 
 
En general, los estudios sobre nuestro objeto de estudio se han concentrado en la 
investigación y análisis de casos específicos de colecciones de calcos escultóricos, de 
forma más reciente han aparecido una serie de textos que adoptan un enfoque 
dialógico entre colecciones y productores de calcos. Ricardo Mendonça ha analizado 
lo que él denomina una “red internacional de intercambios de reproducciones 
artísticas” (2016: 100) 2  establecida a partir de la creación de talleres 
institucionalizados productores de calcos, proceso disparado por los saqueos 
napoleónicos de los Estados Papales en 1798. La creación y la historia del taller de 
calcos del museo del Louvre en 1794, el primer atelier público creado, ha sido 
pesquisada por uno de los estudios pioneros sobre calcos escultóricos realizado por 
                                                                                                                                      
a otras instituciones estadounidenses. Finalmente, hacia 2006, Sotheby’s subastó un lote de 168 piezas 
restantes. 
2 Nota aclaratoria: todas las citas bibliográficas en idiomas extranjeros son de traducción propia al 
español. 
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Florence Rionnet (1996). Si bien la autora tiende a la redacción de una crónica que 
privilegia la conformación de un relato histórico, la investigación llevada a cabo es de 
sumo valor por el carácter de la documentación relevada. Rionnet analiza no sólo el 
devenir de la institución a partir del hincapié en la organización administrativa sino 
también analiza los actores involucrados en el personal del taller y en la dinámica 
productiva de calcos a lo largo del siglo XIX.3 
Por otro lado, Charlotte Schereiter, es una de las más importantes especialistas en 
calcos escultóricos en la actualidad quien ha estado investigando la misma 
problemática desde la conjunción del rol de los talleres internacionales con la idea de 
nación. Su capítulo “Competition, Exchange, Comparison. Nineteenth-Century Cast 
Museums in Transnational Perspective” (2014) pone en foco la circulación de calcos 
a partir de los debates del rol nacional del museo y las demandas que cada nación 
poseía de autorrepresentación.4  Cabe destacar que este trabajo da cuenta de la 
instancia de exhibición de los calcos en Ferias Universales, que eran “ferias que iban 
más allá de la presentación en un contexto museístico y que visibilizaba las 
ambiciones de cada nación ante un público internacional” (Schereiter, 2014: 43). Este 
ámbito será analizado en el capítulo 3, pero por el momento cabe notar que la 
relevancia de las Ferias Universales es el hecho de que allí los calcos sirvieron como 
mercancías insertas en un sistema de comercialización que se complementaba con un 
contexto exhibitivo. Este aspecto ha sido analizado por las inglesas Martina Droth 
(2004) y Kate Nichols (2013, 2015) quienes en sus estudios sobre la escultura inglesa 
han hecho hincapié en sus aspectos mercantiles y en su accesibilidad a un público 
amplio gracias a la instauración de contextos de exhibición como el Crystal Palace en 
Londres hacia mediados del siglo XIX. Esta breve reseña de textos los ubica como 
claves para el estudio de los calcos dado que, además de ser la investigación más 
reciente llevada a cabo en relación con nuestro objeto de estudio, tienen la ventaja de 
presentar una metodología dialógica entre múltiples casos para abordar la 
problemática del estatuto comercial y productivo de los calcos.  
Por otro lado, uno de los trabajos más relevantes y pioneros respecto del gusto por la 
escultura antigua lo constituye Taste and the Antique (1981) de Francis Haskell y 
Nicholas Penny. Allí, los autores, tomando un amplio período temporal que abarca de 
                                                
3 Sobre estudios de talleres de calcos cfr. Anderson, 2015, Beauzac, 2016, Disalvo, 2012, Maloni, 
2016. 
4 En la presente tesis el cariz nacionalista atravesará la argumentación como una problemática mas no 
será abordada de forma central. 
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1500 a 1900, analizan el lugar de la escultura antigua en el ámbito artístico europeo 
desde la historia del gusto y la recepción. No consideran la Antigüedad como un 
concepto general y abstracto homologado a categorías como “lo antiguo” o “lo 
clásico” sino que, antes bien, realizan un rastreo y seguimiento de la fama y fortuna 
crítica de un determinado número de obras de la Antigüedad. Éstas eran aquellas que 
merecían ser conocidas, admiradas y copiadas. De allí, su presencia protagónica 
dentro del imaginario de coleccionistas, viajeros, escritores y artistas, y su constante 
aparición en los catálogos de talleres y colecciones de museos. La admiración de estas 
obras era una forma de emulación de la Antigüedad y su copia fue una parte esencial 
de la educación artística, determinada por la arraigada prescripción de la imitación de 
los antiguos.  
En relación con el consumo de calcos escultóricos, Haskell y Penny estudian el caso 
de la colección de Francisco I en Fontainebleau como uno de los hitos en los cuales la 
Antigüedad clásica fue considerada como un canon anclado en obras específicas 
como el Laocoonte o el Apolo Belvedere. De esta forma, esta toma de calcos de un 
original fue esencial para la expansión mundial de la apreciación de las más estimadas 
esculturas antiguas. Más adelante, en el “Epílogo” indagan brevemente en torno al 
establecimiento de talleres de calcos como una de las formas de expansión de las 
obras antiguas que adquirió un carácter comercial. Proveían al mercado educativo 
que, en ese entonces, fueron las academias, los talleres y los museos de arte. Lo 
destacable de este estudio es el abordaje, caracterizado por un perspicaz análisis y un 
exhaustivo rastreo de fuentes de época que dan cuenta de las ideas que se 
construyeron en torno a la Antigüedad como una marca de gusto, distinción cultural y 
social.  
Francis Haskell es un autor fundamental para el estado de la cuestión, pero también el 
abordaje dado a sus objetos de estudio y sus teorizaciones en torno a conceptos como 
el gusto y la tradición. Como historiador del arte aportó un enfoque culturalista, 
ampliando el punto de vista metodológico con procedencias iconográficas, 
sociológicas, formalistas e históricas. Al mismo tiempo, evita el planteo de 
determinismos sociales como lo han practicado autores como Arnold Hauser y 
Friedrich Antal, de modo que se aleja de este tipo de historia social del arte.5 Haskell 
ha dicho: “Inevitablemente he sido forzado a pensar una y otra vez sobre las 
                                                
5 Cfr. Hobsbawn, 2000: 4. 
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relaciones entre el arte y la sociedad, pero nada en mis investigaciones me ha 
convencido de la existencia de una ley subyacente que sea válida en toda 
circunstancia” (Haskell, 1971: xviii). Practicando una historia del gusto, como él 
mismo prefiere llamarlo, atribuye razones de índole histórica a las variaciones de este 
concepto, planteando así la relatividad de esta noción. La conceptualización de 
Haskell sobre la relatividad de la noción de gusto es así muy productiva para el 
presente trabajo, porque presenta un acercamiento metodológico al objeto de estudio 
que combina una dimensión histórica con la historia de la recepción y del gusto. 
Sobre la temática de los calcos escultóricos en particular, también se destaca la 
compilación resultante del congreso Plaster Casts: Making, Collecting, and 
Displaying from Classical Antiquity to the Present celebrado en Oxford en 2007. En 
éste se presenta una amplia gama de estudios referentes a la historia de los calcos, 
desde la Antigüedad hasta el presente, cotejando sus funciones, su coleccionismo y 
conservación. Pertinente con el presente trabajo es el destaque de la amplia 
circulación que alcanzaron a tener los calcos escultóricos en los siglos XVIII y XIX. 
Asimismo, una serie de capítulos englobados bajo una sección titulada “Casting 
nations: the national museum” (2007) trata una serie de casos de formación de 
colecciones de calcos que permiten cotejar las funcionalidades y modalidades de 
consumo particulares pero al mismo tiempo extraer temáticas comunes y compartidas. 
Ya sea la Academia de San Carlos en México, el Victoria and Albert Museum de 
Londres, el Museo Nacional de Praga o el Auckland War Memorial Museum en 
Nueva Zelanda, la cantidad de museos de calcos o de colecciones que incluyeron 
estos objetos es significativa.  
A estos enfoques debe sumarse otro conjunto de textos independientes que abordan 
casos particulares, que, como hemos notado, es la veta bibliográfica dominante de los 
estudios sobre calcos escultóricos. En primer lugar, se pueden destacar los trabajos 
referentes a casos dentro del siglo XVIII, un momento en el cual el consumo de 
calcos se relaciona con la realeza y comienza a insertarse en relación con la 
institución de la Academia.6 Un ejemplo de particular importancia es el de España y 
su peculiar relación con Anton Raphael Mengs, tema tratado en el catálogo de la 
exhibición Anton Raphael Mengs y la Antigüedad acaecida en la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando (2013). Mengs donó su colección de calcos a la 
                                                
6 Un caso interesante es el de Polonia y su colección real, cuya historia es reseñada en una conferencia 
editada por Marek Mróz (2010). 
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institución y fue uno de los primeros en exaltar su uso como herramienta didáctica. 
Para un período posterior en España, se destaca el artículo “Bellezas prestadas: la 
colección nacional de reproducciones artísticas” de María Bolaños (2013) sobre la 
colección española en el Museo Nacional de Reproducciones Artísticas. Un 
interesante aporte de la autora es la idea de que los calcos escultóricos, al formar parte 
de un proceso de auge de museos de reproducciones en el siglo XIX, fueron de los 
pocos objetos que se fabricaron ex nihilo como piezas de exhibición, destinadas a un 
museo o academia, i.e. a un ámbito en donde su función era la de ser contempladas y, 
cabe agregar, ser copiadas. No obstante, dicha afirmación se efectúa sólo luego de un 
primer momento de comercialización, dado que la vida objetual de los calcos estuvo 
marcada por, en principio, una etapa de mercantilización y circulación.  
Uno de los casos que merece más atención es el estadounidense, dada su importancia 
dentro de los estudios de historia del arte norteamericano del siglo XIX y su potencial 
de establecer un diálogo con casos como el de Buenos Aires y otras ciudades 
latinoamericanas. En numerosos estudios se ha analizado y reseñado la historia de las 
colecciones de calcos de algunas ciudades norteamericanas. 7  En general, éstos 
adoptan un enfoque histórico descriptivo de la cronología de diferentes colecciones de 
Estados Unidos pero a su vez hacen especial hincapié en las funciones y usos que 
estos objetos tuvieron. Los calcos fueron un dispositivo estratégico en la formación de 
un corpus ordenado cronológicamente de la historia del arte dada la falta de un 
mercado de antigüedades disponibles y la necesidad de prevención de adquisiciones 
de falsos (Born, 2002:8). Finalmente, la tesis de Lauren Kellog Disalvo titulada The 
Aura of reproduction: Plaster cast collections at the 1904 Louisiana purchase 
exposition (2011) merece una breve consideración en particular. Lo más relevante de 
este estudio es el cruce analítico entre los calcos y las nociones de originalidad y 
copia. Disalvo plantea la hipótesis de que, durante el siglo XIX y principios del XX, 
los calcos eran estimados como obras en sí mismas, de modo que cierto concepto de 
autenticidad era relevante en su recepción. Había una jerarquía entre los calcos, en 
cuanto a la rareza del molde, el número de colada y la reputación del taller que lo 
realizaba. En este sentido la autora estableció que: “Por lo tanto, a pesar del hecho de 
que los calcos escultóricos son reproducciones, la reproductibilidad estaba limitada 
                                                
7 Cfr. Born, 2002, Disalvo, 2011, McNutt, 1990, Frederiksen y Marchand, 2007. 
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sobre la base de la accesibilidad restringida a los moldes de modo que imponía una 
jerarquía entre los productores de calcos” (Disalvo, 2011: 4).8 
En síntesis, se puede afirmar que en este tipo de textos ha primado un abordaje de tipo 
histórico y descriptivo abocado a casos particulares. Como características generales 
en común, se desprende el hecho de que hubo un interés activo, muchas veces 
pensado en términos de necesidad, en la adquisición de calcos en donde ciertos 
agentes relacionados con las instituciones consumidoras tuvieron una injerencia 
decisiva en su formación, consolidación y exposición. Asimismo, en prácticamente 
todos los casos, las colecciones de calcos contienen muchos ejemplares, su consumo 
no estuvo marcado por la individualidad de la pieza sino por el conjunto, muchas 
veces los números que se consignan son entre los 100 y hasta los 1000 ejemplares por 
institución. Y también, tuvieron una función exhibitiva acompañada de una función 
educativa (ya fuera para los estudiantes de arqueología o de bellas artes o para el 
público en general). Este conjunto bibliográfico es de suma importancia porque a 
partir de su relevo se puede trazar una verdadera red mundial de consumo de calcos, 
que abarcó todo el siglo XIX y principios del XX al mismo tiempo que sirven de 
disparadores para pensar relacionalmente problemáticas nodales que atraviesan estos 
objetos como su originalidad, su valoración o su circulación masiva. 
Mención aparte merece la bibliografía respecto del caso de ciudades latinoamericanas 
como Buenos Aires. 9  En primera instancia, se debe consignar la bibliografía 
específica referente al caso de la colección de calcos escultóricos del Museo Nacional 
de Bellas Artes en el período circunscripto entre 1903 y 1931, así como al consumo 
general de calcos en Buenos Aires. En el ámbito nacional, hay una serie de estudios 
sobre el contexto de época así como estudios específicos sobre la temática. 
Particularmente, las investigaciones de Laura Malosetti Costa son nodales para 
analizar las características del campo artístico de Buenos Aires en el momento de la 
formación de la colección de calcos escultóricos. En su capítulo de Nueva Historia 
                                                
8 Adicionalmente, el caso estudiado por esta autora presenta cruces concretos con el caso argentino al 
analizar el taller de calcos de August Gerber en Colonia que retomaremos más adelante. 
9 Otro caso digno de mencionar es el de Santiago de Chile. El catálogo de la exhibición de Tránsitos 
llevada a cabo en el Museo Nacional de Bellas Artes en Santiago en 2016 además de realizar un 
estudio crítico e histórico de la colección chilena, presenta los resultados de investigación de un 
proyecto de rescate, catalogación y restauración del acervo de calcos escultóricos (Cortés Aliaga, 
2016). También, cabe destacar la compilación de documentos a cargo de Ximena Gallardo Saint-Jean 
titulada Museo de copias. El principio imitativo como proyecto modernizador. Chile, siglos XIX y XX 
(2015) cuyo objetivo fue dar a conocer y analizar a través de sus ensayos introductorios y notas 
aclaratorias un corpus de fuentes que son consideradas clave para la historia de la colección. 
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Argentina, “Las artes plásticas entre el ochenta y el centenario” (2010) y, más 
profundamente, en su libro Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires 
a fines del siglo XIX (2007) la autora hace una exhaustiva indagación en torno a la 
llamada Generación del 80. Toma el período de 1876 a 1896 como el auge y crisis de 
un proyecto de civilización en torno a la constitución de un arte nacional y moderno a 
través de un didactismo volcado en la idea de formar el gusto del público que se daría 
por el contacto con un arte “elevado” y la formación de instituciones que lo 
albergaran. Una de las hipótesis afirma que la aspiración de pertenencia a una 
dimensión mundial del arte y los contactos que se dieron con el arte internacional 
fueron una vara de legitimación (Malosetti Costa, 2007: 17). Dentro de este 
panorama, la figura de Eduardo Schiaffino resulta esencial, dado que ésta “…se 
articula, a lo largo de todo el período, con los proyectos que fueron sostenidos desde 
diversos sectores de la actividad artística e intelectual para formar y orientar el ‘gusto 
artístico’ en Buenos Aires” (Malosetti Costa, 2007: 165). Este trabajo ha sido pionero 
en la investigación de la formación del campo artístico argentino y, si bien en su 
marco temporal no abarca el período a estudiar en la presente tesis, es esencial para 
comprender la decisiones y estrategias llevadas a cabo por un agente como Schiaffino 
a la hora de administrar la gestión del Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos 
Aires. Asimismo, las investigaciones de Malosetti Costa han sido esenciales para el 
análisis de la modernidad artística en Latinoamérica y han servido como punto de 
partida de otros conceptos como el de ‘modernidad global’ planteado recientemente 
por María Isabel Baldasarre (2015) que será abordado en el capítulo 3. 
Sobre la colección de calcos en particular, Patricia Corsani es una de las primeras 
investigadoras que configuró la historia de la colección de calcos escultóricos 
conformada por Schiaffino a través de una adecuada recopilación de fuentes 
esenciales para la profundización en la temática. En su artículo “Eduardo Schiaffino y 
el museo de los sueños: La ‘Sección de Escultura Comparada’ del Museo de Bellas 
Artes” (2005), releva los primeros viajes de Schiaffino a Europa para la compra de 
calcos entre 1903 y 1905 y el traslado de la colección al Pabellón Argentino en 1909. 
Allí, la autora pone en primer plano la función pedagógica de los calcos como su 
principal móvil de adquisición.10  
                                                
10 En otro escrito sobre el zoológico de Buenos Aires (2004), Corsani comenta el uso público que 
algunos calcos tuvieron, tomando el caso específico del Jardín Botánico como una forma de acceder al 
arte por parte del público y así, ‘educar’ y ‘elevar su gusto’. Es destacable la presencia de los calcos en 
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Más recientemente, Corsani, junto con otros investigadores, participó en la 
compilación de artículos en torno a la exhibición Memoria de la Escultura 1895-1914 
del Museo Nacional de Bellas Artes del año 2013. Este catálogo presenta una 
compilación de artículos referentes al coleccionismo de escultura en los principios de 
la formación del acervo del museo. El artículo de Corsani, “Educar, difundir, 
conservar. Eduardo Schiaffino y la escultura argentina en el Museo Nacional de 
Bellas Artes (1895-1910)” (2013), profundiza en torno a la relación entre arte y 
educación como una de las misiones sociales de la institución. Ese mismo catálogo 
contiene uno de los estudios más profundos realizados en torno a la cronología de la 
colección de calcos que se titula “Los calcos del Museo Nacional de Bellas Artes. 
Nostalgias de un lejano resplandor” (2013). Allí su autora, Paola Melgarejo, hizo 
hincapié en la instancia de adquisición por parte de Schiaffino y exploró los vínculos 
comerciales en relación con estos objetos, haciendo una reseña de los talleres 
internacionales consultados. La misma autora, en otro artículo (2011) y desplazó el 
foco de atención a los criterios curatoriales y museográficos que guiaron a Schiaffino 





Como ya se ha notado, los conceptos de copia y reproductibilidad serán los ejes 
nodales que articularán el contenido de esta tesis.  
Dichas nociones se han planteado en términos de problemáticas a lo largo de la 
consolidación de la disciplina de la historia del arte. Ésta ha tendido a establecer un 
parámetro de análisis y valoración que se fija en la categoría de la obra de arte única y 
original. Por ende, en principio es menester abordar estas concepciones desde un 
enfoque historiográfico que señale las razones históricas que han establecido lo que 
                                                                                                                                      
contextos ajenos al museo-academia que, en este caso, pueden ser pensados como una extensión de la 
idea de educación del pueblo al espacio urbanístico en el cual la ciudad pasa a ser un gran espacio 
educativo (Piccioni, 2001). 
11 Finalmente, cabe mencionar algunos estudios que se han realizado en relación con la colección de 
calcos de la Escuela Superior de Bellas Artes reunida por Ernesto de la Cárcova hacia 1927. Victoria 
Márquez (2015) ha presentado una tesis sobre la historia de la colección del actual Museo de Calcos y 
Escultura Comparada Ernesto de la Cárcova en donde realiza una compilación de fuentes y del devenir 
histórico de la colección. Anteriormente, Osvaldo Fraboschi (1998) realizó un informe patrimonial con 
un primer intento de catálogo e historia de la colección. Por otro lado, este caso también está siendo 
investigado por la autora de esta tesis gracias a la participación en el equipo de investigación de la 
exhibición Ernesto de la Cárcova en el Museo Nacional de Bellas Artes (Gallipoli, 2016c). 
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denominamos una “cultura de los originales” y cómo han afectado la valoración y el 
estatuto de los calcos escultóricos. Esto será analizado a lo largo del primer capítulo a 
través de una serie de autores entre los cuales destaca Rosalind Krauss quien ha sido 
una de las investigadoras que ha abordado explícita y programáticamente la cuestión 
de la copia a lo largo de sus escritos. Si bien las teorizaciones de Krauss serán 
explicitadas en el capítulo 1, cabe notar que parte de su trabajo se ha concentrado en 
la reproductibilidad de la escultura a través del análisis de la obra de Auguste Rodin.12 
Krauss se yergue así como un antecedente clave de una serie de textos que se han 
ocupado de la copia escultórica, entre los cuales vale la pena mencionar los estudios 
de Walter Cupperi (2014) quien se ha concentrado en el arte pre-moderno y los 
volúmenes Sculpture and its reproductions (Hughes y Ranfft, 1997) y Das Originale 
der Kopie. Kopien als Produkte und Medien der Transformation von Antike (Bartsch, 
Becker y Schreiter, 2010).13 Estos estudios dan cuenta de que “la autenticidad como 
noción se vacía a medida que uno se acerca a medios que son inherentemente 
múltiples” (Cupperi, 2014: 8). Ante estos casos, los autores optan por la elección 
metodológica de adoptar parámetros de análisis específicos que reconozcan que las 
copias están implicadas en un “proceso de transformación de múltiples capas” 
[multilayered process of transformation] (Bartsch, Becker y Schreiter, 2010: 27).  
Una vez analizada la categoría de copia desde un enfoque historiográfico, en el 
capítulo 2 nos concentraremos en el concepto de reproductibilidad a partir de un 
análisis histórico de la concepción técnica productiva del calco y la materialidad del 
yeso. El hecho de que un calco se produzca a través del moldeado de una matriz que 
entra en contacto con la escultura a copiar presenta ciertas particularidades teóricas 
que han sido centrales en el libro L’empreinte de George Didi-Huberman (1997), que 
será analizado en profundidad a lo largo del capítulo. No obstante, por el momento 
cabe mencionar que a lo largo de sus reflexiones, los calcos escultóricos de otras 
esculturas no son tomados como objeto de estudio central sino que antes bien se 
concentra en los calcos del natural, i.e. aquellos calcos que derivan de la toma de 
molde de una parte del cuerpo. El tema de Didi-Huberman es el contacto entre 
                                                
12 Para un análisis sobre las reflexiones de Krauss sobre Rodin, la reproductibilidad y el yeso cfr. 
Gallipoli, 2016a. 
13 El libro de Hughes y Ranfft a pesar de reconocer como postura metodológica la hipótesis de que la 
reproductibilidad es un concepto fundamental para el estudio de la escultura a pesar de haberse 
mantenido marginado en la historia del arte occidental (1997: 5), no posee ningún capítulo dedicado a 
los calcos escultóricos. Por su parte, Das Originale der Kopie... tampoco incluye un capítulo 
especializado en calcos pero una de sus editoras es Charlotte Schreiter. 
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materia y material. Según él, es un contacto entre una sustancia escultórica casi 
natural o primitiva diría él (el yeso, la arcilla) con un material corporal. Así, cabe 
pensar qué transposiciones teóricas y analíticas se deben realizar cuando la cuestión 
del contacto se traslada a un cuerpo artístico, una obra de arte, que entra en contacto 
con la materialidad del yeso durante la toma de molde para producir una 
reproducción. Asimismo, a partir de Didi-Huberman será inevitable la 
problematización del concepto de aura de Walter Benjamin. Si bien el emblemático 
texto “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” [1936] se 
concentra en los cambios en los regímenes de percepción a partir de la modernidad y 
la aparición de la fotografía y el cine, la idea de la “atrofia del aura” se ha arraigado 
como una concepción peyorativa de la copia, lo cual deberá ser cuestionado y 
analizado con mayor detenimiento. 
 
La tercera cuestión teórica a plantear en el capítulo 3 es la puesta en circulación de los 
calcos escultóricos y cómo la reproductibilidad contribuyó al establecimiento y 
difusión de una red internacional de consumo. Al momento de pensar las herramientas 
metodológicas que posee la historia del arte para poder analizar críticamente la 
circulación geográfica de los calcos escultóricos, cabe comenzar por reseñar las 
recientes perspectivas globales,14 y evaluar su utilidad metodológica. En relación con 
                                                
14 Recientemente, han surgido las concepciones de global art, world art y global art history. Conviene 
comenzar por distinguir los conceptos entre sí a pesar de que una primera aproximación se los puede 
considerar intercambiables o sinónimos. Hans Belting (2009) desde el análisis del arte contemporáneo 
ha esclarecido la diferencia entre estos términos. Por un lado, global art es una concepción relativa a 
los alcances globales de la práctica del arte contemporáneo y el mercado del arte global, producido 
bajo la arista de la globalización pero que es siempre realizado de antemano bajo las premisas de la 
existencia de una dinámica de funcionamiento de un mundo del arte. En segundo término, relaciona el 
concepto de world art al planteo de André Malraux (1974) del “museo sin paredes” que significa 
concebir el arte de todas las edades de la historia como la herencia de la humanidad empero contenido 
por el marco institucional del museo occidental. El problema de este enfoque es que adopta una amplia 
definición de aquello que es considerado arte y analiza una gama de objetos de todo tiempo y lugar 
bajo esta perspectiva. En la introducción al Atlas of world art, John Onians, uno de los precursores de 
World Art Studies en la Universidad de East Anglia, afirma que: “el arte es, con la excepción de la 
fabricación de herramientas, la actividad humana con el registro más viejo y también más amplio” 
(Onians, 2004: 10). De este tipo de definiciones surge una limitación en relación con una pretendida 
disolución de recortes y un ambicioso alcance global (espacial y temporal) que ha sido criticado por 
autores como Thomas DaCosta Kaufmann (2015) y Hans Belting (2009); quien indica que se “vincula 
una noción occidental de arte con una producción multiforme, y usualmente étnica, a la cual el término 
arte es aplicado de una forma arbitraria” (2009: 4) y que deriva en “una especie de apropiación estética 
de objetos como ‘forma’ pura o como prueba de creatividad individual en una escala universal” (2009: 
4). Si bien los World Art Studies visibilizan una serie de manifestaciones temporales y geográficas que 
hacen resurgir debates sobre el colonialismo y la repatriación de objetos artísticos, hoy, dice Belting, 
world art es sinónimo de la herencia artística a escala universal, pero que a su vez ha sido 
estandarizada en algún punto bajo las premisas de la museografía occidental. No obstante, el enfoque 
ha adoptado un carácter multidisciplinario que oscila desde la neurociencia hasta la antropología que 
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la presente tesis, este pretendido alcance global del arte se analizará desde una 
inversión de la ecuación: si el world art pretende que casi toda manifestación humana 
sea analizada en tanto arte, aquí la pregunta pasa por los modos de infiltración del arte 
más occidental y canónico en una serie de sociedades. La pregunta de investigación se 
desplaza hacia ¿qué sucede cuando no se trata de analizar las manifestaciones de otras 
sociedades sino los mecanismos sobre los cuales circuló el arte más canónico en 
aquellas sociedades? ¿Se puede reducir esta circulación en términos de hegemonía 
entre un centro y periferia? Como se notará, la red de calcos que se estableció hacia 
finales del siglo XIX y principios del XX desborda la linealidad por el hecho de que 
se dio una suerte de equilibrio entre una oferta y una demanda, entre las cuales cada 
una de las partes ejerció una agencia activa. Es decir, a modo de ejemplificación, cabe 
preguntarse qué tipo de agencia tuvo un calco del Apolo Belvedere dentro del 
entramado museográfico de una institución como el Auckland War Memorial 
Museum hacia 1882 (Im. 3), exhibido junto a arte maorí y esqueletos de jirafas de 
Nueva Zelanda.15  
Thomas DaCosta Kaufmann ha reflexionado sobre el concepto de lugar y la geografía 
del arte a partir de una deconstrucción historiográfica de cómo el espacio se ha 
conformado como categoría analítica de valor en su ya emblemático libro Toward a 
geography of art (2004). Allí resume que:  
Lejos de estar resueltas, las consideraciones geográficas son todavía debatidas. 
Involucran cuestiones tales como cómo el arte se relaciona con, se determina por, o 
determina –o es afectado por o afecta– el lugar en el cual se hizo, cómo el arte se 
identifica con la gente, la cultura, la región o el estado; y cómo el arte en varios lugares 
se interrelaciona, a través de difusión o contacto. Levantan preocupaciones sobre cómo 
delimitar áreas de estudio tanto espacial como cronológicamente (DaCosta Kaufmann, 
2004: 7). 
 
En este sentido, resulta fructífero tomar algunas herramientas de la metodología de 
análisis propuestas por la global art history, que, a grandes rasgos, se concentra en el 
desarrollo de fenómenos artísticos de alcance mundial e interrelacionados entre sí en 
el presente y el pasado reciente (Van Damme y Zijlmans, 2012: 3).16 El caso de los 
                                                                                                                                      
han moldeado su especificidad de estudio para abordar temas como las tempranas manifestaciones 
artísticas de la humanidad (el origen del arte), la comparación intercultural del arte en diferentes 
contextos y la interculturalización de las artes (Van Damme y Zijlmans, 2012).  
15 Cfr. Cooke, 2010. 
16 También hace hincapié en la disciplina de la historia del arte en tanto global, de allí su foco en las 
metodologías de la disciplina. El historiador del arte y crítico estadounidense James Elkins ha dedicado 
una parte de sus investigaciones a reflexionar sobre la historia del arte como disciplina global. Desde 
su contundente toma de posición ante el canónico The story of Art de Ernst Gombrich [1950] con la 
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calcos escultóricos se presenta como un ejemplo adecuado para pensar los alcances 
metodológicos de estas propuestas dado que se trata de la circulación de un mismo 
objeto (el calco del Apolo Belvedere, de la Venus de Milo, del David de Miguel 
Ángel) que se encuentra en múltiples escenarios geográficos. El relevamiento 
bibliográfico de casos de colecciones de calcos de diversas locaciones revela que hay 
determinadas características y problemáticas que atraviesan la circulación de estos 
objetos, de modo que es pertinente plantear como pregunta de investigación las 
condiciones y las modalidades de los flujos que establecen.  
El denominado global turn (Gerritsen y Riello, 2015a: 2) y el aumento de las 
investigaciones conteniendo referencias a lo global que desafíen los límites de lo 
nacional como marco operativo teórico han derivado en que la global art history 
desemboque en una reflexión sobre la propia disciplina y sus métodos. Los propios 
trabajos de investigadores como James Elkins han llevado al desarrollo de una 
metodología cuantitativa, en donde por ejemplo el análisis del lugar de la historia del 
arte en ciertos países se coteja con el indicador de la cantidad de revistas 
especializadas que publica cada país o el lugar canónico de un artista lo determina a 
partir del relevo de la cantidad de veces que el nombre es citado en una determinada 
base de datos (Elkins, 2007). Este aspecto se yergue como una potencial herramienta 
metodológica a ser utilizada dado que en primer lugar, para la demostración de la 
existencia de una red global de consumo y producción de calcos, es necesaria la 
confección de listas con las instituciones alrededor del mundo que tienen colecciones 
de calcos. La existencia de internet y de sitios especializados como la asociación sin 
fines de lucro plastercastcollection.org, ha facilitado enormemente la tarea al 
confeccionar una base de datos con instituciones actuales que poseen calcos. Sin 
embargo, toda metodología cuantitativa debe estar enmarcada en un análisis 
cualitativo que interprete los datos resultantes con cautela y de cuenta de sus sesgos 
por más objetivos que parezcan a primera vista. Dado lo antedicho, las metodologías 
propuestas serán funcionales a nuestra investigación pero al mismo tiempo se deberán 
complementar con otros parámetros de análisis crítico. 
                                                                                                                                      
publicación de su The stories of art (2000), el autor ha planteado una visión crítica sobre los límites de 
la disciplina y la forma de expandirlos. Al considerar si la historia del arte es o puede ser una disciplina 
global (2006) considera que se debe pensar en un campo que, a pesar de que varíe en cuanto a su 
temática y su locación, sus supuestos, propósitos, conceptos críticos y formas narrativas se mantengan 
constantes alrededor del mundo. En consecuencia, alguien que estudie historia del arte en Austria 
influya a quien la estudie en Ecuador en relación con las problemáticas planteadas y los métodos de 
resolución y reflexión (Elkins, 2006: 21). 
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Por otro lado, para dar cuenta de la miríada de trayectorias que los calcos escultóricos 
han tenido, conviene utilizar la metáfora de una red en operación como una forma de 
conceptualizar una serie de relaciones entre objetos que actúan como mercancías y 
sus interacciones a partir de sus usos, tránsitos e ingresos en diversos espacios de 
recepción que a su vez los resignifican (Byrne, et. al., 2011).17 Así es menester 
adoptar una perspectiva metodológica en donde hace falta: 
Ver los objetos como mercancías comercializables que se movieron de A a B no es 
suficiente; para entender lo que aquí está en despliegue, tenemos que identificar las 
‘cosas’ como objetos globales y rastrear sus trayectorias, para que veamos la 
acumulación de significado que los objetos adquieren a medida que viajan. Para ver los 
objetos como cosas con vidas globales, necesitamos un repertorio de herramientas 
disciplinares, metodológicas y conceptuales, como para aproximarse a una variedad de 
conocimientos disciplinares y metodológicos, desde la historia del arte, la arqueología 
y la antropología hasta la literatura y los estudios históricos, especialmente la historia 
global (Gerritsen y Riello, 2015a: 8). 
 
Este tipo de concepciones teóricas explicitan vínculos con otras disciplinas, en 
especial con la antropología y la arqueología. La interdisciplinariedad con la 
arqueología para investigar los flujos objetuales ha derivado en el planteo del enfoque 
de la biografía objetual (cfr. Infra). Uno de los libros que cambió el abordaje ante el 
estudio de los objetos fue el volumen inglés de The social life of things (1986) 
compilado por el antropólogo indio Arjun Appadurai. Citado como uno de los 
antecedentes teóricos básicos (Byrne et. al. 2011, Gerritsen y Riello, 2015a, Gosden y 
Marshall, 1999), Appadurai se propone analizar el valor económico de las cosas en 
movimiento y en circulación a través de su vida social desde una lectura sobre el valor 
de intercambio en Marx y Simmel. Appadurai comienza la introducción a su 
compilación alegando que “las mercancías o productos [commodities] pueden ser 
provechosamente vistas como poseedoras de vidas sociales” (Appadurai, 1986: 17). 
Estas vidas sociales, están íntimamente ligadas a sus condiciones y contextos de 
intercambio, dado que el autor se enfoca en el grado de intercambiabilidad de los 
objetos, por ejemplo “cuando es socialmente apropiado de intercambiar cerdos por 
                                                
17 Uno de los periodos cronológicos que ha sido una arena de investigación muy fructífera en términos 
de aplicación de la categoría de red como análisis ha sido la modernidad temprana desde el siglo XVI 
en adelante a través del estudio de los itinerarios de productos y objetos artísticos en el colonialismo 
europeo transatlántico (Farago, 2010, Gerritsen, 2014, Gerritsen y Riello, 2015a, 2015b). Anne 
Gerritsen y Giorgio Riello han caracterizado este momento como uno de expansión de un creciente 
flujo regular de mercancías comercializadas al por mayor a través de vastas distancias (Gerritsen y 
Riello, 2015a: 4); dinámica económica que tendrá una absoluta consolidación y auge hacia fines del 
siglo XIX, especialmente luego de la aparición de las ferias universales y una serie de nuevos 
mecanismos de comercialización como la tienda departamental. 
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dinero o cerdos por conchas marinas valiosas” (Gosden y Marshall 1999: 174).18 La 
particularidad de este grado de intercambio es que es sumamente variable dado que un 
objeto puede ingresar y abandonar el estatuto de mercancía dependiendo de su vida 
social. En este aspecto es que la conceptualización de Appadurai resulta fructífera en 
relación con los objetos artísticos en general y los calcos en particular. Nuevamente, 
el indicador que define el intercambio es el contexto:  
Las subastas acentúan la dimensión de mercancía de objetos (como las pinturas) de una 
forma que podría ser vista como profundamente inapropiada en otros contextos. El 
escenario de un bazar fomenta de forma más probable el flujo de mercancía, de una 
manera que un entorno doméstico no lo haría. La variedad de dichos contextos, dentro 
y a través de las sociedades, provee un vínculo entre el ambiente social de una 
mercancía y su estado temporal y simbólico (Appadurai, 1986: 13). 
 
Enfatizar el estatuto de mercancía de los calcos desde esta perspectiva permite 
reforzar la hipótesis sobre su problemático estatuto artístico y permite pensar los 
itinerarios de estos objetos a través de diversos contextos y cómo éstos afectan su 
valor y recepción. Finalmente, un interesante referente teórico para considerar es el 
referido a las nociones de la biografía objetual [object biography] (una de las 
derivaciones metodológicas de los planteos inaugurado por el volumen de Appadurai) 
y la de las vidas globales de las cosas [the global lives of things] llevado a cabo por 
Gerritsen y Riello (2015a, 2015b)19. Ambos planteos tienen en común el hincapié en 
la objetualidad y la consideración por la cultura material puesta en uso y en 
circulación.  
La biografía objetual es un concepto desarrollado por el antropólogo chino radicado 
en la University of Pennsylvania, Igor Kopytoff, quien escribió el capítulo “The 
cultural biography of things: commoditization as process” en The social life of things 
(1986). La novedad de esta publicación radicó en el hecho de volver a mirar las cosas 
y en otorgar un nuevo tipo de relevancia al material y la materialidad, la producción 
de objetos y su circulación. En verdad, la biografía objetual es un método que se ha 
empleado por largo tiempo en la historia del arte. Cabe pensar en la sección de 
procedencia de las entradas de los catálogos razonados y en los criterios museológicos 
                                                
18 Dice: “Propongo que una situación mercantil en la vida social de cualquier ‘cosa’ puede ser definida 
como la situación en la cual su intercambiabilidad (pasada, presente o futura) por alguna otra cosa es 
una característica socialmente relevante” (Appadurai, 1986: 13). No obstante, es claro que la 
valoración de un objeto no puede reducirse a los momentos o contextos de intercambio, un objeto 
puede cambiar radicalmente de estatuto sin siquiera estar sujeto a tránsitos ni intercambios, situación 
que suele suceder en los contextos museísticos. 
19 Este enfoque es entendido como una intersección entre la historia global y la cultura material 
(Gerritsen y Riello, 2015a: 23). 
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de compilación de información de las obras de arte, en donde se documentan los 
recorridos que cada pieza ha tenido a lo largo de su historia. No obstante, lo esbozado 
por Kopytoff en el marco de lo planteado por Appadurai se enfoca en la intersección 
entre el objeto, sus usos, sus intercambios y tránsitos, en suma todo aquello que aporte 
y conforme a su vida social y cultural. Más allá del profuso uso de metáforas 
organicistas, este método propone pensar a los objetos como dinámicos y dotados de 
agencias que se activan y desactivan en función de ciertos usos sociales que trazan 
una serie de expectativas en relación con ellos.20 
Para nosotros, una biografía de una pintura de Renoir que termina en un incinerador es 
tan trágico, a su manera, como la biografía de una persona que termina asesinada. Eso 
es obvio. Pero hay otros eventos en la biografía de los objetos que expresan 
significados más sutiles. ¿Qué pasaría con un Renoir que termina en una colección 
privada e inaccesible? ¿O uno tumbado abandonado en el sótano de un museo? ¿Cómo 
nos sentiríamos de inclusive otro Renoir yéndose de Francia a los Estados Unidos? ¿O 
a Nigeria? Las respuestas culturales a dichos detalles biográficos revelan una masa 
enredada de juicios estéticos, históricos, e inclusive políticos, y de convicciones y 
valores que conforman nuestras actitudes ante objetos etiquetados como ‘arte’ 
(Kopytoff, 1986: 66). 
 
En este sentido, un objeto puede tener varias vidas, nace en su producción, se 
involucra en ciertas relaciones sociales, acumula historias e incluso puede morir por 
un periodo de tiempo antes de volver a nacer (Joy, 2009). Trazar una biografía de 
objeto significa por ende poner en relación una serie de saltos en el tiempo que no son 
necesariamente lineales sino que varían en función de la activación de la agencia. La 
ventaja metodológica es que se puede analizar cualquier punto de la biografía objetual 
y pensar de manera crítica los silencios de información que suelen darse durante la 
“muerte” de un objeto. Por otro lado, una de las derivaciones de aplicación de estas 
concepciones ha sido la idea de global lives of things. Autores como Giorgio Riello, 
Anne Gerritsen o Claire Farago (2010) han pensado los tránsitos de mercancías de la 
modernidad temprana al analizar flujos de circulaciones coloniales.21 “Lejos de ser 
                                                
20 A su vez, es un enfoque que entra en diálogo con la antropología y la arqueología. Esto lo ha 
remarcado Jody Joy en un artículo sobre la biografía objetual en la revista académica World 
Archeology. Dice: “Dos enfoques que siguen la vida completa de los objetos pueden distinguirse, 
enfoques biográficos antropológicamente inspirados e historias de vidas objetuales arqueológicas” 
(Joy, 2009: 542). 
21 Farago por ejemplo, analiza un marfil encargado por portugueses a un artista capi como un tipo de 
objet d’art temprano producido para la exportación (2010: 22). Por otro lado, Riello y Gerritsen han 
analizado la circulación de bienes como el algodón y la porcelana pero desde una novedosa perspectiva 
que coteja la posesión con los espacios imaginarios que éstos objetos creaban y evocaban (2015b: 112) 
gracias a la existencia de lo que ellos denominan como un ‘imaginario global’. Un contenedor de 
porcelana no es concebido simplemente desde el polo de su producción y su subsiguiente tránsito sino 
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simplemente ‘ítems de consumo’, representaban tanto ficcionalmente como en forma 
concreta (i.e. materializaban) espacios, pueblos y ambientes lejanos” (Gerritsen y 
Riello, 2015b:117). En este sentido, este tipo de casos de estudio están caracterizados 
por ser intercambiables en un ámbito mercantil relacionado con la utilidad y el 
consumo. Como se verá en el capítulo 3, cotejar estos aspectos permitirá abrir una 
arista de análisis para pensar los calcos como objetos que son mercancías. Además, se 
puede pensar qué tipo recepción podía generar un espacio con calcos en exhibición 
como las cortes arquitectónicas del South Kensington Museum en Londres (cap. 1) o 
la cortes griega y romana en el Crystal Palace de Sydenham (cap. 3) o inclusive la 
exhibición de calcos en el Museo Nacional de Bellas Artes en el marco de los festejos 
por el centenario de Buenos Aires (cap. 3). En resumen, la combinación de los 
enfoques de global lives of things y la biografía objetual permite estudiar la 
circulación de los calcos escultóricos tanto desde sus tránsitos globales como desde su 
propia objetualidad material. 
 
La reunión de una colección de calcos escultóricos implicaba suprimir las distancias y 
las imposibilidades de posesión de originales; permitía construir artificialmente un 
relato del arte ordenado y coherente que daba cuenta de los desarrollos artísticos a 
través de diversos estilos y escuelas. La presente investigación se concentrará en la 
vida objetual previa del calco puesto en uso en ámbitos artísticos y educativos para 
analizar su estatuto de copia en relación con su producción y circulación hacia fines 
del siglo XIX y principios del XX. De esta forma, los calcos escultóricos no se 
yerguen como meras sombras de un emulado original sino que se establece la 
posibilidad de analizarlos de forma tal que se independicen en cierta medida de 
aquello que replican.  
 
En forma sintética, el primer capítulo aborda la problemática historiográfica de la 
definición del concepto de copia en la historia del arte y su contracara de la exaltación 
de la categoría del original como una de las valoraciones por antonomasia de la 
disciplina. A partir de este análisis, se plantea la definición del estatuto de copia de los 
calcos escultóricos, un tipo de reproducción que se aleja de la idea de falso y que lidia 
con diversas especificidades objetuales que deben ser cotejadas.  
                                                                                                                                      
también desde los espacios evocados en su consumo. Así, múltiples geografías entran en un contacto 
relacional a partir de un mismo objeto.  
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El segundo capítulo se concentra en los aspectos históricos relativos a la técnica 
productiva de los calcos escultóricos y la materialidad del yeso. Se dedica al recorte 
temporal y geográfico de Francia en la segunda mitad del siglo XIX dado que allí se 
consolidó una importante industria yesera que permite la descripción de la cadena 
productiva, desde la extracción del material en las canteras hasta la venta de los calcos 
una vez manufacturados. La historicidad del caso de estudio se complementa con la 
cuestión teórica de la valoración de una labor en principio caracterizada como 
reproducción mecánica cuyo aspecto esencial es el contacto entre el original a copiar 
y la matriz que sirve de molde e inaugura una cadena de reproductibilidad. Por esa 
razón, se analiza el concepto de contacto a partir de Didi-Huberman. 
Finalmente, el capítulo 3 trata sobre los calcos puestos en circulación en tanto 
mercancías. Allí se pondrán en juego los aportes de los enfoques de la biografía 
objetual y las vidas globales de las cosas para analizar el caso de estudio específico de 
la Victoria de Samotracia. Este caso provee la particularidad de ser una escultura 
cuya consolidación como obra maestra se dio en paralelo con el auge de la circulación 
de calcos escultóricos, de modo que permite pensar las redes que se establecieron a 
partir de una obra en concreto y cómo éstas contribuyeron a consolidar la 
construcción de una obra de arte canónica. 
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Capítulo 1. Entre Trajano y David. La cultura de los originales y una historiografía 
de la copia. 
 
 
Un objeto que no ha suscitado ninguna copia, que no ha sufrido ninguna 
transformación, que no ha engendrado ninguna falsificación es un objeto muerto. 
  
Pastoureau, Michel (1991) “Le Faux n'existe plus” en Vrai ou Faux? Copier, imiter, 
falsifier, p. 17. París: Bibliothèque Nationale. 
 
 
Un paneo de cámara muestra la entrada a una sala de museo, rodea una escultura que 
rápidamente se halla disminuida ante la presencia de una monumental Columna de 
Trajano (Im. 4). Se trata de la película Los crímenes de Oxford y el setting de la 
escena es el Victoria and Albert Museum de Londres. Allí, el personaje de Martin se 
encuentra con el profesor de lógica Arthur Seldom, luego de lo que parecía ser la 
resolución de una serie de asesinatos en Oxford. A continuación, a medida que la 
cámara pasea por la atiborrada sala, el profesor vocifera: 
Esta es la colección de falsos más grande del mundo. Ni siquiera Miguel Ángel podría 
distinguir este David de su original. La columna de Trajano, creemos que está en Roma, 
y estamos seguros que esta es una simple copia de yeso. Me siento tranquilo aquí. 
Nadie trata de engañarme. En efecto Martin, este es el lugar que contiene lo más 
verdadero del planeta entero. Tenemos una verdad absoluta: todo es falso. Fuera de 
estas paredes, nadie está seguro de nada.22 
 
A los fines de la trama, resulta un guiño irónico el hecho de que esta sea la escena en 
donde finalmente se revela la identidad del asesino. Rodeados de ‘falsos’, y ante la 
supuesta verdad absoluta, se devela la verdad de los hechos. Por otro lado, a los fines 
de la presente investigación, resulta elocuente utilizar este episodio como disparador 
para comenzar a analizar una serie de premisas sobre los objetos aquí mostrados ya 
que son el objeto de estudio de esta tesis. En principio, hay un gran equívoco en las 
palabras de Arthur: los personajes no están ante falsos, sino ante copias de calcos 
escultóricos. 
La colección que se muestra en la película es parte del acervo de calcos escultóricos 
que posee el Victoria and Albert Museum, que fue fundado en 1852 como el Museum 
of Manufactures, con el fin inicial de ser utilizado para el estudio del diseño en 
Marlborough House. Luego, en 1857 la institución se trasladó a South Kensington, 
locación que hizo que a partir de ese entonces fuese conocido popular y oficialmente 
                                                
22 De la Iglesia, Álex, et. al. The Oxford Murders. España, Reino Unido, Francia, Telecinco cinema, 
Tornasol films, La fabrique de films, 2008. Hora 1 minuto 38. 
 25 
como South Kensington Museum.23 Desde sus inicios hubo calcos escultóricos como 
parte de la colección del museo y, ante la necesidad de un espacio exhibitivo 
adecuado, se inauguraron en 1873 las dos monumentales salas denominadas las 
Cortes Arquitectónicas, una de las cuales es la actual sala 46a, en donde se filmó esta 
escena durante el 2008 mientras estuvo cerrada al público en restauración hasta 2014. 
El diseño arquitectónico y decorativo de 1873 fue novedoso por su gran tamaño, el 
contraste de color entre las paredes rojas y verde oliva y la ornamentación en yeso; 
como se puede observar en una acuarela anónima realizada probablemente durante el 
montaje de la sala dada la falta de varias piezas que luego serían allí exhibidas (Im. 5).  
Este diseño fue en general halagado pero también criticado por “ofrecer un desafío a 
cada principio conocido de composición y color”,24 como afirmó una reseña de la 
época de la reconocida revista The Art Journal, que comparó al lugar con una sala de 
bazar o de feria.25 Allí, desde el principio, se encontraron algunos de los calcos más 
destacados de la colección como el Pórtico de la Gloria de la Catedral de Santiago de 
Compostela,26 que el mencionado artículo calificó como ‘una gloria para el museo’, y 
la monumental Columna de Trajano que se ve en la escena. A pesar de la gigante 
escala de la sala la pieza debió ser dividida en dos para ser exhibida: “El objeto 
central de una división –un calco de la Columna de Trajano– en verdad forma dos 
objetos, o porciones de una columna. Éstas empequeñecen las proporciones de todo lo 
demás, e inclusive su estructura misma”.27 Mientras que la reseña de The Art Journal 
desdeñó la “manía arquitectónica por la exageración en tamaño”,28 el escritor John 
Hungerford Pollen notó esta particularidad en términos positivos:  
Muchos de los objetos contenidos en esta corte (…) no podrían ser mostrados en 
cualquier edificio de las proporciones ordinarias de un ‘hall’, y como los calcos de yeso 
tienen que estar cubiertos de cualquier clima, es sólo en una corte o cuadrángulo de 
dimensiones extraordinarias que pueden ser colocadas reproducciones tan grandes y 
altas (Hungerford Pollen, 1874a: 1). 
                                                
23 Para una historia más detallada del museo cfr. James, 1990 y Baker, 2008a. 
24 “South Kensington Museum. The new architectural court”, The Art Journal (1873), vol. XII, p. 276. 
25 Este tipo de comparación dista de ser arbitraria dado que uno de los contextos de exhibición de 
calcos más habitual era en el marco de las ferias y exposiciones universales, en donde funcionaban 
tanto como objetos en exposición como mercancías en venta, aspecto que se profundizará en el capítulo 
3. Más aún, en un contexto como el inglés, la inauguración del Crystal Palace en Hyde Park en el 
marco de la Exposición Universal de 1851 y el subsiguiente traslado y transformación del lugar en el 
Sydenham Palace en 1854 provocó que una gran afluencia de público entrara en contacto con la 
estatuaria de la Antigüedad a través de las copias en yeso. Cfr. Hales, 2006 y Nichols, 2013.   
26 Cfr. Baker, 1982. 
27 “South Kensington Museum”, p. 276. 
28 Íbidem. 
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La iniciativa de toma de moldes de la Columna de Trajano había sido llevada a cabo 
por Napoleón III entre 1861 y 1862,29 con previa autorización del Papa Pío IX; luego 
hacia 1864 el museo pudo adquirir la pieza en yeso reproducida en Francia por 
Monsieur Oudry por la suma de £301. De esta forma, se puede notar como la 
producción de algunas copias hacía que éstas estuviesen investidas de una legitimidad 
y una importancia superior a la de una ‘mera copia’. El South Kensington Museum 
inclusive encargó la toma de fotografías de la instalación de la columna (Im. 6 y 7), 
en donde se observa la monumentalidad de la misma al intentar ubicarla en un espacio 
interior. 30 Retomando las palabras de Arthur Seldom, el monumento ‘creemos que 
está en Roma’, específicamente en la Plaza del Foro de Trajano, lo cual su imposible 
traslado a Londres nos asegura que ese ejemplar sea una ‘simple copia de yeso’. La 
desestimación del personaje de la copia resulta notoria dado que la empresa de 
reproducir esta obra dista de ser la producción de una mera y simple reproducción. Se 
creó un monumental entorno para hospedar a una colosal copia que, en algunos 
aspectos, resultaba más apta que el original en Roma. Un viajero notaba que “muchos 
otros han confirmado mi experiencia de la imposibilidad de rastrear en Roma las 
figuras que la cubren tan satisfactoriamente como pueden ser distinguidas en South 
Kensington” (Conway, 1882: 86). Una de las cuestiones formales más destacadas de 
la Columna de Trajano es la forma en la que narrativa e imagen se integran 
compositivamente a lo largo de un friso continuo ascendente de episodios que alcanza 
la altura de 30 metros. Monumentalidad y detallismo se conjugan para brindar un 
complejo mensaje político conmemorativo en donde se pone en juego un tipo 
particular de visibilidad y visualidad. Aquello que el original no permite ver por su 
                                                
29 A poca distancia del original, el Museo della Civiltà Romana posee el ejemplar de la copia en yeso 
de la obra realizada por Napoleón III. De ésta deriva la reproducción de los relieves de la columna en 
cobre que posee el Musée d’Archéologie Nationale de Saint-Germain-en-Laye, galvanoplastia que se 
exhibió en el Louvre y fue realizada para la exposición universal de 1862 (Martinez, 2016: 199) y el 
calco de yeso del Victoria and Albert. Finalmente, en el siglo XX durante la segunda guerra mundial se 
hizo una cuarta reproducción que se encuentra en el Muzeul Național de Istorie a României en Bucarest. 
En cierto sentido, la empresa de toma de moldes de este ejemplo, nos recuerda a las modalidades de 
producción de copias escultóricas propias del siglo XVIII, en donde el procedimiento de reproducción 
estaba restringido a un sector social alto de la realeza y era una acción complicada de realizar ante la 
necesidad de obtener permisos de autoridades oficiales. La iniciativa de Napoleón III fue la tercera 
toma de moldes por parte de un monarca. Anteriormente, Francisco I en 1540 obtuvo un primer juego 
de calcos de la columna y luego Luis XIV en 1665. Es claro que en este caso no hay solamente una 
intencionalidad de emulación artística de los modelos de la antigüedad sino que se entremezcla con 
fines políticos de demostración de poder. Cfr. Huet, 1996: 13 y Millela, et. al., 2013. 
30 La toma de fotografías se plantea como una estrategia llevada a cabo de manera consciente por la 
institución en donde se privilegió la reproducción del acervo a través de múltiples técnicas como la 
venta y circulación de calcos, electrotipos y fotografía, estableciendo lo que Malcolm Baker denomina 
un ‘continuo reproductivo’ (Baker, 2008b). 
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altura y distancia, puede ser recuperado a través de la copia. El didactismo y la 
utilidad es una de las cuestiones nodales en relación con los usos de los calcos 
escultóricos, y, para este caso, se exaltó la visibilidad y la claridad que ésta tenía en 
comparación al original, ya que la división en dos y la posibilidad de acercamiento 
permitían una observación más precisa de los múltiples detalles que la pieza posee.31 
A partir de este breve prólogo, se puede notar como se establece una relación peculiar 
entre el original y la copia, que hace que no haya una simple linealidad en la que la 
reproducción es una mera sombra o emanación del original. Las copias poseen sus 
propios itinerarios que hacen que en cierta medida se independicen del original y 
permitan la posibilidad de una escritura de la historia de las copias. El discurso 
ficcional de Seldom, nos permite adentrarnos en el desglose analítico de una serie de 
concepciones historiográficas que han marcado la valoración de la copia en la 
disciplina de la historia del arte. En principio, uno de los desafíos conceptuales en 
relación con estudio de los calcos escultóricos es la dilucidación y la distinción de una 
serie de categorías que contribuyan a definir su estatuto de copia. Si bien es imposible 
dar cuenta de todas las posturas y análisis que se han realizado sobre la copia y la 
reproducción, es posible distinguir a grandes rasgos una posición que ha tendido a 
despreciar la copia en aras de exaltar el original, concibiendo ambos términos como 
una dicotomía. Como se verá, la misma disciplina de la historia del arte se ha fundado 
sobre la base de discriminación de copias y originales, aunque muchas veces ha caído 
en la trampa del ‘engaño’ de la copia.32 Por otro lado, ha habido una nueva mirada 
sobre las copias con el objetivo de resignificarlas y analizarlas más allá de sus grados 
de dependencia o de fidelidad con relación con el original. El volumen alemán Das 
originale der Kopie… (2010) enfatiza el carácter creativo de la copia y los aspectos 
que se transforman y varían entre ella y aquello que imita o reproduce. Además, sus 
autores hacen hincapié en la variedad de terminologías y concepciones: “Términos 
como adaptación, apropiación, imitación, copia, emulación, réplica y reproducción 
pueblan la literatura tan variada y extensivamente como los objetos a los cuales son 
                                                
31 Por ejemplo John Hunferford Pollen se permitió escribir un ensayo descriptivo sobre la Columna de 
Trajano utilizando los calcos del South Kensington Museum como objeto de estudio. En la nota 
introductoria de su libro aclara que los calcos conforman el tema de aquellas páginas pero en ningún 
momento comenta el estatuto de copia de las obras que observa sino que directamente procede a 
comentar aspectos temáticos y estilísticos del monumento romano. Cfr. Hungerford Pollen, 1874b. 
32 El ejemplo más célebre de esto es el caso de Johann Joachim Winckelmann y la construcción de una 
teoría ideal y prescriptiva de exaltación del arte griego basado empíricamente en la observación de 
copias romanas, no reconocidas como tal y el establecimiento de un parámetro filológico de estudio. 
Cfr. Potts, 1980 y Marvin, 1989, 2008. 
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aplicadas” (Bartsch, Becker y Schreiter, 2010: 29). Dada la multiplicidad de 
terminologías y conceptualizaciones, es menester realizar un breve recorrido a través 
de las mismas al mismo tiempo que hacer una discriminación de las definiciones 
históricas que ha tenido el concepto de la copia y su relación y aplicabilidad a los 
calcos escultóricos.  
 
1.1. Definiciones e indefiniciones: entre copias, réplicas y falsos 
 
En el siglo XIX, hubo una definición amplia de copia que solía recaer en la esfera 
artística para desarrollar la explicación del concepto.33 Una de las fuentes clave para 
analizar como punto de partida es el Dictionnaire de L'Académie des Beaux-Arts 
editado en 1884 ya que resume las concepciones básicas del campo artístico 
académico francés del momento. Allí, se presenta una definición de copia basada en 
cinco categorías: 
COPIA. Reproducción de una obra de arte. Se distinguen varios tipos de copias. 
1° Las copias ejecutadas o firmadas por los autores mismos de las obras originales. 
Propiamente hablando, son simples repeticiones, a menudo reconocibles como alguna 
variante que ha introducido en el diseño el maestro mismo. 
2° Las copias realizadas en el taller o bajo los propios ojos del autor por sus alumnos, 
reconocibles por una más grande similitud de proceder con su original. 
3° Las copias, más numerosas, hecha fuera de la influencia o luego de la muerte del 
autor del original. 
4° Las copias ejecutadas con dimensiones menores, y que llamamos a causa de ellos 
reducciones. 
5° Las copias obtenidas por un procedimiento técnico o por otra materia que la materia 
o los procedimientos empleados por el autor del original, exigen, otra exactitud, calidad 
o conocimiento especial que más bien las clasifican en la categoría de las 
interpretaciones. Tales son, por ejemplo, el grabado de una pintura o una escultura; la 
reproducción de una pintura al óleo sobre porcelana o sobre loza; la copia de un 
mármol en marfil o un bronce en mármol, etc., etc.34 
 
Esta noción de copia y sus clasificaciones se basa en la pintura como referencia para 
establecer una jerarquía junto con un fuerte anclaje en la noción de autoría individual 
y creativa depositada en la idea del maestro. Por ejemplo, también el Grand 
dictionnaire universel du XIXe siècle de Larousse adopta una definición muy similar 
que desarrolla a través del caso de la relación en el taller entre Rafael, Julio Romano y 
                                                
33 Por ejemplo el diccionario Larousse desarrolla la definición de copia a lo largo de unas 8 columnas 
de las cuales 7 se dedican a la explicación de la copia en la esfera artística. Cfr. Larousse, 1869: 67-69. 
34 Institut de France (1884) Dictionnaire de L'Académie des Beaux-Arts. Tome IV. París: Firmin-Didot, 
262. 
 29 
el resto de los asistentes (1869: 68). Un artista se puede copiar a sí mismo a través de 
repeticiones lo cual genera una cadena de serialidad en donde el original como primer 
origen se quiebra. Esto ha sido analizado por Krauss35 y por Patricia Mainardi, quien 
en su artículo "The 19th-century art trade: copies, variations, replicas" realiza un 
desglose de estas categorías de copia en función de la práctica artística del momento. 
Sobre esta primera definición aclara que:  
Répétitions, sin embargo, eran consideradas originales en su derecho propio, y era 
esperado que variaran de la primera ‘performance’ de un tema del artista. Hoy las 
llamamos variaciones –en función de asignarles suficiente originalidad para señalar su 
distinción y su superioridad en relación con una copia exacta, una réplica (Mainardi, 
2000: 65).  
 
El maestro establece un modelo que debe ser imitado y copiado, tanto dentro de su 
taller a través de sus discípulos como por otros artistas en formación posteriormente. 
De esta forma, los primeros tres tipos de copias se insertan de manera funcional a la 
idiosincrasia de la instrucción artística académica, perpetuando una formación basada 
en una prescripción modélica.36  
En cambio, al adentrarse en el ámbito de la escultura, su posibilidad técnica de 
reproductibilidad hace de la proliferación de múltiples una de sus condiciones, de 
modo que la definición aquí planteada presenta ciertas problemáticas al pensarla en 
relación con los calcos escultóricos. Siguiendo la jerarquía de copias del 
Dictionnaire… los calcos entrarían en la quinta definición dado que son el resultado 
de un procedimiento técnico en donde se da un cambio de materia. Una primera 
propiedad de los calcos es que son copias producto de una transposición objetual. La 
adecuación de la copia al modelo original es fácilmente discernible dado que depende 
de la matriz que lo moldea, una cabeza de serie que hace que el grado de semejanza 
entre modelo y copia se establezca a partir de un contacto, problemática que será 
profundizada en el capítulo 2. Esto resulta en la producción de una copia que duplica 
a la pieza escultórica matriz en relación con sus dimensiones. El profesor Seldom lo 
afirmaba al decir que ni Miguel Ángel podría distinguir el calco del David del 
Victoria and Albert Museum de su propia creación (Im. 8).  
Una cuestión que cabe recuperar ante este alegato ficcional es la idea de que la copia 
puede convertirse en un simulacro imperceptible, puede llevar a cabo un engaño de tal 
                                                
35 Cfr. Krauss, 1982, 1986a [1984], 1986b, 1989a y 1989b. 
36 Sobre la copia dentro de la enseñanza artística académica se puede identificar un copioso corpus 
bibliográfico que ha problematizado la temática. Entre ellos, para nombrar sólo algunos trabajos, cfr. 
Boime, 1986, Duro, 2000, 2007, Shiff, 1984a, 1984b. 
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perfección que hasta el creador podría dudar de su obra. Esta noción de capacidad de 
engaño y simulacro, la cual podríamos afirmar que se remonta a Platón y a la propia 
actividad creadora de imágenes en tanto mímesis, adopta una particular 
caracterización al momento de analizarla en función de la producción de copias y 
reproducciones de otras obras de arte canónicas. 37 
El ejemplar londinense del David fue donado al museo luego de ser ofrecido como un 
regalo a la reina Victoria por parte del gran duque de Toscana en 1857.38 El yeso 
patinado imita la materialidad del mármol y posee el mismo tamaño que su original 
florentino dado que la toma de molde fue directa sobre el David esculpido por Miguel 
Ángel, resultando en una semejanza en extremo. El procedimiento técnico de la 
producción de calcos se aleja de la definición del Dictionnaire… que catalogaba este 
tipo de copias como ‘interpretaciones’. En este sentido, el calco se asimila a la 
categoría de réplica que ha sido definida en el volumen de Studies in the History of 
Art del simposio Retaining the original (1989) como una copia que “implica tanta o 
más precisión que una reproducción. Por ejemplo, es probable que una réplica sea del 
mismo tamaño que el objeto copiado. Las réplicas a veces se hacen en gran número, 
dentro de una producción comercial” (Alexander, 1989: 64). En el caso analizado, las 
reproducciones del David a tamaño natural se han insertado en el circuito comercial 
generalizado de calcos escultóricos hacia finales del siglo XIX y principios del XX. 
Entre otros, Buenos Aires posee su propio ejemplar en el Museo de calcos y escultura 
comparada Ernesto de la Cárcova que fue donado por la Escuela Nacional de 
                                                
37 Según la teoría platónica, una reproducción de una imagen se relegaría a un cuarto grado de 
alejamiento de la Idea. Si bien no es pertinente desarrollar la teoría platónica de la imagen en 
profundidad, cabe destacar que la misma ha fundado una conceptualización en términos de oposición 
entre una Idea de lo real-verdadero y la imagen como creadora de ilusiones que se ha extendido a lo 
largo de la historia de la filosofía y la estética y se ha arraigado a prácticamente todas aquellas 
modalidades de creación artística mimética. Este tipo de argumentos son mejor desarrollados en el 
diálogo de El Sofista, en donde Platón trata el tema de hacer imágenes en función de la búsqueda de la 
definición del sofista. Sin ahondar en detalles sobre la trama argumentativa del texto, en general, Platón 
distingue dos tipos de productores de imágenes según el tipo de imagen producida: o imágenes 
verdaderas (eikastiké mimésis) o llanas fantasías (phantastiké mimésis). Una de las disertaciones dentro 
de El Sofista es la cualidad de no-ser de la imagen, o mejor dicho su constante indefinición entre el ser 
y el no-ser. Platón relega la imagen al campo de lo ilusorio y lo ficticio y así, como resume Jean Pierre 
Vernant, “…en el mismo movimiento funda la primera teoría general de la imagen y separa a la 
imagen, simultáneamente de lo real y del saber” (Vernant, 1975: 30). Finalmente, sobre la cuestión del 
simulacro en la escultura cfr. Stoichita, 2008. 
38 Así como con la Columna de Trajano, cabe notar que en casos de calcos de obras escultóricas 
importantes muchas veces intervienen destacadas figuras de la política que llevan a cabo procesos 
diplomáticos e intervenciones gubernamentales. El regalo del David le fue dado a la reina Victoria 
luego de que el gobierno de Florencia negara la exportación y venta de una Madonna de Ghirlandaio a 
la National Gallery de Londres. En este sentido, se podría pensar que las copias sirvieron de agentes 
diplomáticos y formaron parte de tramas políticas en donde su peso simbólico como obras maestras 
tuvo un rol activo. 
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Educación Técnica Nro. 6 Manuel Belgrano en 1964 (Im. 9). 39  También en 
Montevideo arribó una copia a escala en bronce que se instaló como monumento en la 
intersección de las calles Jackson y Arenal Grande (Im. 10).40 Finalmente, el Museo 
Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile posee un ejemplar de busto del David 
en terracota adquirido hacia 1900 como parte de la iniciativa de formación del Museo 
de Copias por parte de Alberto Mackenna Subercaseaux (Im. 11).41 En estos tres 
casos latinoamericanos nos encontramos ante diferentes materialidades, ‘otras 
materias que las empleadas por el autor original’ parafraseando la fuente analizada, 
que suscitan diferentes respuestas dada la existencia de una jerarquía de materiales 
escultóricos, cuestión que será abordada en el siguiente capítulo. A su vez, el último 
ejemplo chileno se inserta en el gran corpus del universo de las reducciones, el cuarto 
tipo de copia reseñado por el Dictionnaire…. Ante el gran tamaño del David, la 
mayor parte de las reproducciones que circularon fueron reducciones o fragmentos de 
la obra en función de optimizar las posibilidades y condiciones de su 
comercialización. Un taller de calcos como P.P. Caproni and brother establecido en 
Boston desde 190042 ofrecía una amplia gama de reducciones de Miguel Ángel (Im. 
12) entre las cuales incluía un David de 76 cm además de un busto de 119 cm. (Im. 
13). Otro productor de calcos con base en Nueva York, L. Castelvecchi, ofrecía una 
curiosa serie de fragmentos de la famosa escultura, entre ellos el ojo y el oído 
izquierdo y derecho, la nariz y la boca, cada uno por el precio de 50 centavos (s/d: 23). 
De esta forma, se puede comenzar a atisbar las dinámicas de circulación de una obra 
canónica como el David a través del establecimiento de una oferta de copias 
escultóricas de múltiples tamaños y materiales. Todos estos ejemplares analizados, se 
                                                
39 Se desconoce la procedencia original de la obra. Sin embargo, hay noticias de que un calco del David 
fue donado al Museo Nacional de Bellas Artes en 1929 por parte del Instituto Argentino de Cultura 
Itálica y que fue instalado en el hall de entrada del museo. Desde 1927 el Instituto de Cultura Itálica 
dirigido por Nicolás Besio Morano tuvo la iniciativa de crear un museo de calcos en Buenos Aires, por 
lo cual solicitó un listado de los calcos en los acervos de diversas instituciones como el Museo 
Nacional de Bellas Artes y la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Cárcova. Cfr. “Donación 
de un calco de “David” de Miguel Ángel”, Boletín del Museo Nacional de Bellas Artes, año II, nro. 5, 
febrero de 1929. 
40 Cabe destacar que el caso del David de bronce de Uruguay debe ser analizado en la intersección 
entre monumento y emulación de la tradición clásica. El caso está siendo investigado por Daniela 
Tomeo en el marco de su tesis de Maestría en Didáctica de la Historia, Facultad de Cultura, CLAEH. 
41 Cfr. Cortés Aliaga, 2016 y Gallardo Saint-Jean, 2015. 
42 La fecha de fundación de la firma no es del todo clara, según la información de la Giust Gallery, 
establecimiento heredero de los moldes de Caproni, en las últimas décadas del siglo XIX, Pietro 
Caproni viajó por Europa juntando una colección de moldes matrices. Hacia 1900 se registra que es 
establece en el local de la Washington Street al 1920. Cfr. URL: 
https://www.giustgallery.com/pages/history (acceso Julio de 2017). 
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ajustan a diversas categorías de copia y cada una establece un diferente grado de 
semejanza con el David original. Quizás Miguel Ángel no podría distinguir su obra de 
aquella del Victoria and Albert, pero es claro que hay una transformación que acaece 
a través de la reproducción que aleja a la copia de ser indistinguible de su original. 
Aún cuando de forma visible no haya diferencia alguna, el mero hecho de reconocerse 
como copia genera una transfiguración.  
 
Si el discurso del profesor Seldom homologaba los conceptos de falso y copia, cabe 
insistir en separarlos. Uno de los principales argumentos que definen lo falso es la 
noción de engaño: un falso se presenta como si fuese algo que en verdad no es.  El 
filósofo Nelson Goodman ha definido que “una falsificación de una obra de arte es un 
objeto que pretende falsamente tener la historia de producción requerida por el (o un) 
original de esa obra” (1976: 122). La obra falsa adopta un disfraz, una pretendida 
historicidad o propiedad histórica empleada para engañar en cuanto a su autenticidad 
y así “inventa una inmanencia de lo genuino” (Hay, 2008:13). Se pone en juego la 
verdad como categoría porque el objeto falso es investido de un carácter ontológico 
que no posee. Si bien es un ejemplo extra-artístico, un caso sugestivo de lo falso es el 
del dinero: una moneda falsa circula y puede cumplir su función de intercambio 
siempre que logre disfrazar su inserción en el sistema económico, pero su revelación 
le hace perder aquella función y carácter que definía al objeto como verdadero en 
cuanto a sus posibilidades de uso (intercambio de mercancía). Otro aspecto que 
resulta útil de este ejemplo es que la categoría de original o unicidad no 
necesariamente se pone en juego, el dinero es múltiple y sin embargo es la mayor 
víctima de la falsificación. Inclusive, se puede pensar que a mayor unicidad, aumenta 
la dificultad de falsificación. Sería prácticamente imposible que un falso David se 
inserte en el circuito de consumo artístico. Por el contrario, el dinero, sólo será un 
falso efectivo si logra asimilarse en la mayor medida de lo posible al ‘original’ y 
convertirse en indiscernible. 
El siglo XIX se yergue como un complejo periodo caracterizado como la edad dorada 
de la falsificación, en donde se generó una rica retórica de lo falso, según la hipótesis 
de Aviva Briefel en su libro The deceivers: Art forgery and identity in the Nineteenth 
century (2006). La autora explica esta caracterización por la difusión de nuevos 
patrones de consumo artístico que fomentaron que el falsificador satisficiese una 
demanda de obras de arte del pasado a través de falsos y obras engañosamente 
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atribuidas. De esta forma se devela la estrecha relación entre falsificación y mercado 
que determina las condiciones de circulación e inserción de un falso que es, ante todo, 
la respuesta de una demanda. Esto ha sido también remarcado por Mark Jones en 
Fake? The art of deception: “Donde hay falsos es claro que hubo un resonante 
mercado de las cosas por consiguiente imitadas: los falsos son sobre todo criaturas del 
mercado” (1990: 13). Así como con la copia, se estableció un “versátil lenguaje de 
falsos” (Briefel, 2006: 12) conformado por diversas categorías y gradaciones: desde 
réplicas exactas hasta falsos que no remiten a ninguna obra de arte en particular sino 
que falsifican un estilo, como sucede con casos de falsas obras descubiertas de autores 
consagrados o el tráfico de antigüedades que no responden a una autoría individual. 
Este tipo de falso, que no tiene un original al cual remitir sino que se asimilan ‘a la 
manera de’ eran por ejemplo remarcados por el ya nombrado Grand dictionnaire 
universel du XIXe siècle: “…han hecho imitaciones libres, pastiches, reproducciones 
tanto más peligrosas que no las podemos oponer a los originales”.43  
Hay un alto grado de variabilidad en la determinación de un falso porque éste 
depende de múltiples factores, retomando a Goodman: “unas copias previstas para 
engañar pueden ser usadas para engañar, y así funcionar como falsificaciones, 
mientras que algunas copias previstas para engañar puede ser utilizadas como meras 
copias” (Goodman, 1986: 291). Por ende, hay un constante cambio y movilidad de los 
límites de la creencia que condicionan los juicios sobre lo falso. Lo que varía es el 
juicio emitido sobre el objeto. Dicha cuestión se relaciona con la concepción lógica de 
la verdad dado que: “Ante todo, debemos hacer notar que la verdad siempre se 
expresa en un juicio; por consiguiente , sólo los juicios pueden ser verdaderos o falsos. 
Los objetos no son ni verdaderos ni falsos” (Fingermann, 1957: 173).  
Una vez producida la farsa, ante la revelación del verdadero estatuto de la pieza, 
acaece una decepción y una necesidad de reposicionamiento de la misma. Pasar a ser 
un falso implica una traslación a otro sistema de valores, el aspecto físico y material 
no varía en lo más mínimo, pero hay un profundo cambio de apreciación dada la 
pérdida de la pretendida autenticidad. Respecto a esta cuestión surge una de las más 
notables diferencias en relación con concepto de copia, la pieza falsa, ya sea por sus 
usos o formas de circulación, intenta ser algo que no es mientras que la copia en 
                                                
43 Larousse, Pierre (1869) Grand dictionnaire universel..., p. 69. 
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principio no. Como ha indicado María Isabel Baldasarre en relación con este tipo de 
objetos:  
Si el reconocimiento y la aceptación de la falsedad de una obra consumida como 
auténtica acarrean una 'decepción' que implica la pérdida del contacto directo con el 
artista genio que la realizó, esa posibilidad de decepción queda anulada en estas obras 
que -desde su génesis- se reconocen como falsas (2005: 23).  
 
La autora a continuación explora la noción de falso de autor, obras que podrían 
homologarse a la categoría de réplicas dado que reproducen el tamaño y la técnica de 
obras canónicas y que se acompañan de un documento que certifica que “se trata de 
una verdadera obra de arte falsa” (Baldasarre, 2005: 21). Esta suerte de falso 
legalizado aparece como un complejo concepto dado que pone en jaque la relación 
verdad-falsedad y, en sentido estricto, hace que el falso de autor pase a ser una sub-
categoría o un tipo de copia. La copia puede ser utilizada de forma tal que sea 
confundida y tomada por un falso, pero al definirla, en el concepto de copia no hay 
una pretensión de reemplazo del original, i.e. de aquello que es copiado. En cambio, 
el falso procura reemplazar un original al atribuirse autenticidad. Cuando se revela 
dicha falsedad, transmuta a una copia dado que el vínculo que el objeto tenía con lo 
falsificado (ya sea la copia exacta o la copia de un conjunto de rasgos estilísticos) 
pasa de una naturaleza de sustitución a otra de continuidad o duplicación.  
Cabe aclarar que este es un intento de definición general de lo falso y la copia dado 
que el debate del concepto excede el alcance de la presente investigación y que la 
misma debe estar sujeta a su historicidad. Michel Pastoureau ha aclarado que:  
El concepto de lo falso es un concepto estrechamente cultural. Se define en relación 
con sistemas de valores que se articulan en el tiempo y en el espacio, que se 
transforman al camino de los siglos, que se posicionan diversamente según las épocas, 
las regiones y las civilizaciones (1991: 17).  
 
La cita de Pastoureau, que también podría aplicarse a los conceptos de copia y 
reproducción, resulta elocuente porque destaca las variaciones a las cuales son sujetas 
los objetos que aquí son analizados y la necesidad de hacer una constante 
deconstrucción histórica al mismo tiempo que disertar sobre ellos desde una 
perspectiva teórica. 
 
A manera de coda de esta sección, cabe mencionar que el David es una obra canónica 
que se ha investido de un poder muy particular que es funcional al ‘culto del original’ 
que exalta la unicidad de la obra. Año tras año, filas de turistas se abarrotan en la 
 35 
entrada de la Galleria dell’Academia di Firenze para echarle un breve vistazo a 
aquella monumental presencia, poder robar una foto, burlar la vigilancia de sus 
guardaespaldas, y apropiarse simbólicamente del original (siempre a través de su 
reproducción). A metros de distancia, hay una réplica del David en la Piazza della 
Signoria que es prácticamente ignorada a pesar del hecho de que sus condiciones de 
exhibición sean las que corresponden a la época de Miguel Ángel. Si el concepto de 
lo falso necesariamente se vincula con su opuesto de la verdad, podríamos 
preguntarnos ¿cuáles son las condiciones de autenticidad de una obra como el David?  
 
Debajo de la cúpula al final de la sala está el celebrado David (‘Il Gigante’) de Miguel 
Ángel, esculpido por el joven artista en 1501-1503 a partir de un gigante bloque de 
mármol, que había sido abandonado como echado a perder. La estatua anteriormente 
estuvo en frente al Palazzo Vecchio (Baedeker, 1906: 521). (Im. 14) 
 
La guía Baedeker de 1906 le comentaba al viajero en Florencia qué ver en los más 
importantes museos e iglesias de la ciudad, haciendo hincapié en el cambio de 
ubicación de la aclamada obra miguelangelesca que se trasladó en 1873 al contexto 
museográfico actual. El mismo año que el David pasa de monumento urbano a obra 
de arte museal, se inauguran las cortes arquitectónicas del Victoria and Albert que 
redoblan esta operación al colocar su calco en otro contexto exhibitivo inserto en el 
campo artístico.44  
Una fotografía de la vista de la Piazza della Signoria de 1894 que muestra el recinto 
despojado de su emblema urbano (Im. 15) genera una ausencia fantasmagórica de 
aquel colosal que allí ocupó un lugar protagónico por tanto tiempo (Im. 16). Por un 
periodo de 37 años se prolongó este vacío urbano, hasta 1910 cuando se emplazó la 
réplica que actualmente se encuentra allí. Un diálogo ficcional entre David y Perseo, 
entre mármol y bronce, se publicó en la revista Caras y Caretas de 1916 y presenta un 
alegato sobre la situación. David se identifica de la siguiente forma: 
…porque yo, que te hablo, no soy sino una sombra, una sombra de piedra: mi ‘yo’ de 
verdad padece prisión en un museo. 
PERSEO 
                                                
44 Esta serie de indicadores se presentan como sugestivos al pensar el incuestionable estatuto artístico 
del David. Si bien desde su propia creación se ha exaltado a la pieza como una obra maestra por su 
proeza, su funcionalidad urbana ha formado parte intrínseca de su factura y sus usos. Un relevo por las 
colecciones digitales de los principales colecciones de museos ha arrojado como resultado que hasta el 
siglo XIX, prácticamente no hubo circulación de grabados de la obra ni dibujos realizados por otros 
artistas, mientras que las otras obras de Miguel Ángel circularon en la forma de grabado de forma 
ávida. Se puede plantear como hipótesis provisoria que el estatuto artístico de esta obra en particular se 
comenzó a exaltar cuando pasó a formar parte integral de una institución artística. 
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¿Qué cosa es un museo? 
DAVID 
Una cárcel para nosotros; una invención de las razas degeneradas para juntar, en triste 
encierro común lo que nació destinado a ocupar, según su naturaleza, ambiente y marco 
propio, cuando no a dominar en el espacio abierto, en la libertad del aire y el sol.45 
 
Podríamos suponer que una copia perfecta se da cuando ésta es absolutamente 
indistinguible de su original excepto por su ubicación espacial (Carrara y Soavi, 2010: 
425).46 Mas esta cuestión espacial es insuficiente para pensar las diferencias que se 
establecen entre un David y otro. La réplica es una sombra exhibida a la luz del día 
mientras que el ‘yo’ de verdad es un prisionero; el artículo de Caras y Caretas nos 
provee la clave de análisis según la cual el cambio espacial y de contexto de 
exhibición son fundamentales. La copia exacta sería el máximo grado de semejanza, 
en donde logra confundirse con su original de forma indistinguible,47 pero, como se 
ha notado en estos casos en donde el original tiene el peso de una obra maestra, su 
copia no se admite más allá de una réplica. En cierto sentido, estas copias lindan 
constantemente con lo artístico pero su propio estatuto artístico se halla en 
permanente tensión. Ya se ha mencionado que la Columna de Trajano es un caso en 
el cual su condición urbana prevaleció y el museo sólo pudo conformarse con sus 
reproducciones. En cambio, el David es un coloso urbano transfigurado en obra de 
arte museal y por ende autónoma cuyas réplicas han pasado a habitar la trama de la 
ciudad florentina, y de otras ciudades como Montevideo. Esta serie de hechos 
presentados a través del caso del David plantean múltiples preguntas sobre las 
condiciones de autenticidad de rodean a las copias y a los originales. Como ha 
resumido Hughes en Sculpture and its reproductions: “Dichas distinciones emergen 
de consideraciones de usos, intención y contexto de exhibición; en resumen de la 
recepción, en vez de las diferencias entre los procesos de manufactura” (1997: 30). 
                                                
45 Rodó, José Enrique, “Diálogo de bronce y mármol”, Caras y Caretas, no. 948, 2 de diciembre de 
1916, p. 45. 
46 Cfr. Carrara y Soavi, 2010. Agregan: “Dichas copias son muy difíciles de realizar, y dependiendo de 
cómo interpretamos ‘indistinguible’, puede ser inclusive imposible” (425). 
47 La cuestión de los indistinguibles se puso en jaque en el siglo XX con el ready-made dado que se 
presenta como la copia exacta porque es el objeto mismo. Arthur Danto (1964 y 2002 [1981]) ha sido 
uno de los filósofos que más ha indagado sobre la transfiguración de un mero objeto en objeto artístico 
a partir de la reflexión del estatuto artístico de las Brillo Box de Andy Warhol y la Cama de Robert 
Rauschenberg: dos objetos en apariencia indistinguibles, pero uno obra de arte y el otro caja de 
detergente del consumo de masas. Para responder ante esta diferencia ontológica acude al concepto del 
‘mundo del arte’ [artworld]: “Para ver algo como arte se requiere de algo que el ojo no puede 
denunciar –una atmósfera de teoría artística, un conocimiento de la historia del arte: un mundo del 
arte” (Danto, 1964: 580), por lo tanto  “un objeto material (o artefacto) se dice obra de arte cuando así 
se considera desde el marco institucional del mundo del arte” (Danto, 2002 [1981]: 27). Vale decir que 
las reflexiones de Danto relación con la copia se vinculan con las condiciones de su estatuto artístico. 
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1.2. De copias y originales 
 
Original y copia no son términos bien definidos: no sólo porque están unidos por 
intermediarios (…), sino porque se contaminan uno al otro al formar un ciclo que se 
repite a través de la historia. 
 
Elkins, James (1993) “From copy to forgery and back again”, The British Journal of 
Aesthetics 33, no. 2, p. 4. 
 
…la experiencia de autenticidad sólo forma parte de la experiencia artística.6 
6 Sin embargo, para el escritor de estas líneas este elemento posee tal importancia 
suficiente que nunca colgaría una reproducción facsimilar en su habitación. 
 
Panofsky, Erwin (2010) [1930] “Original and facsimile reproduction”, RES: 
Anthropology and Aesthetics: 57/58, p. 337. 
 
 
Si el concepto de copia se pudiese reducir a una silogismo, éste sería X es copia de Y, 
pero Y no es copia de X. En este sentido, se establece una asimetría en donde los 
términos no son intercambiables porque Y es el modelo ‘original’ o primero. “En 
general, una copia es un artefacto producido con la intención de reproducir algunas 
características relevantes de un objeto tomado como modelo llamado el objeto 
original” (Carrara y Soavi, 2010 : 421). Así comienza el artículo de Massimiliano 
Carrara y Marzia Soavi, “Copies, replicas, and counterfeits of artworks and artefacts” 
(2010) en donde los autores se dedican a hacer un análisis conceptual y estructural de 
la noción de copia. La definición planteada tiene la ventaja de abarcar una amplia 
gama de objetos y técnicas al simplificar la relación entre copia y copiado al hecho de 
que comparten intencionalmente una serie de características. Cabe aclarar que aquí el 
término de original será empleado en un sentido genérico como el primer producto u 
obra que actúa como matriz a ser copiada, el ‘modelo llamado el objeto original’, 
independientemente de si éste sea único o múltiple, auténtico o falso.  
Con el advenimiento de la cultura de masas, el ready-made y la llamada era de la 
reproductibilidad técnica, la proliferación de copias y reproducciones, a pesar de no 
ser algo novedoso, hizo que se hiciese ineludible la visibilización de la problemática. 
Una serie de filósofos han reflexionado sobre el tema, entre los cuales se puede 
nombrar a Walter Benjamin, Arthur Danto y Nelson Goodman.48 Sin embargo, una de 
                                                
48 Cfr. Benjamin, 2008 [1936], Danto, 1964 y 2002 [1981] y Goodman, 1976, 1986. 
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las autoras más destacadas en cuanto al enfoque adoptado es Rosalind Krauss, quien 
ha sido una de las investigadoras que más ha revisado la subordinación de la copia 
como un estrato inferior denostado. Tanto Elaine Gazda como Walter Cupperi han 
señalado cómo a partir del posmodernismo desde el cual se ubicó Krauss se generó un 
reposicionamiento de la jerarquía que suscitó un pensamiento crítico que 
desestabilizara la linealidad de la relación entre original–copia. Los aportes de Krauss 
sobre la revelación de la fragilidad de la categoría del original son múltiples. Por un 
lado, su estudio sobre la obra de Ingres49 y Rodin50 han demostrado la posibilidad de 
proliferación de copias ante la inexistencia de un original. Cupperi ha sintetizado que 
“Krauss consideró a ‘la cultura de los originales’ como una presunción de trabajo de 
la historia del arte falsa que se comprometía con asuntos formales y materiales” 
(Cupperi, 2014: 8). Ella misma ha dicho: “…la existencia de la copia desafía a la 
historia del arte, lo hace porque en lugar de una singularidad, una unidad, y una 
entidad de uno, evoca el espectro de una multiplicidad que amenaza con fracturar y 
dispersar esa unidad” (Krauss, 1986b: 35). 
En relación con establecimiento de categorías para analizar el vínculo copia y original, 
en el volumen de Studies in the History of Art del simposio Retaining the original 
(1989a), Krauss propone la caracterización de los conceptos de adequatio y serialidad. 
En el sistema clásico de la adequatio, siempre hay un original contra el cual medir la 
adecuación de la copia. Como se ha mencionado, este tipo de subordinación de la 
copia al original es fácilmente discernible en el calco escultórico dado que depende de 
la matriz que lo moldea. El calco posee una cabeza de serie. No obstante, la 
adecuación es de carácter mecánico de modo que los parámetros para poder medir que 
tan adecuada es la copia en relación con el original resultan problemáticos porque la 
trasposición que se da resulta de la técnica misma.51 Dicha noción es contrastada con 
                                                
49 Cfr. Krauss, 1989b. 
50  La reflexión de Krauss de la obra de Rodin es sumamente fructífera en relación con esta 
investigación a pesar de que no sea pertinente ahondar sobre la misma de forma profunda. Rosalind 
Krauss es una de las investigadoras que más ha reflexionado sobre la problemática de Rodin y el 
original (o falta de) en su obra, la reproducción y el rol de la reproductibilidad de los materiales del 
yeso y el bronce en el ámbito escultórico. Ella dice que “pues los yesos que conforman el núcleo de la 
obra de Rodin son, en sí mismos, calcos. Son así potenciales múltiples. Y en el núcleo de la producción 
de Rodin está la proliferación estructural que nace de esta multiplicidad” (Krauss, 1981: 49). Krauss 
afirma que Rodin era un productor inmerso en lo que ella denomina el ethos de la reproducción 
mecánica. Cfr. Krauss, 1982, 1986a [1984], 1986b y Gallipoli, 2016a. 
51 Igualmente, cabe relativizar esta afirmación en relación con la pasividad de la técnica, temática que 
se analizará en el próximo capítulo. Se puede tomar como ejemplo de comparación el hecho de que en 
un momento se pensó que la fotografía era una captación mecánica de la realidad en donde ‘la mano 
del autor’ casi ni intervenía, pero que luego fue seguido del reconocimiento del carácter construido y 
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la de serialidad, a partir de la cual se puede pensar la proliferación de copias idénticas 
que no tienen un original al cual remitir de modo que se subvierte la posibilidad de 
medir el grado de adecuación. En términos ilustrativos, la primera noción se resume 
como X se adecua a Y, mientras que en la serialidad uno de los términos es 
suprimido: X se adecua a X, X es copia de sí misma. Estos conceptos son aptos para 
reflexionar sobre los calcos dado que ambas nociones son en cierta medida aptas: hay 
una adequatio a un original al mismo tiempo que una serialidad ya que los diferentes 
calcos entre sí se encuentran en pie de igualdad. Es decir, una vez subsumidos en la 
cadena de calcos, ¿cuál posee más valor? Cabe destacar no obstante que todos los 
calcos no son exactamente iguales dado que, históricamente, hubo criterios de 
valoración y jerarquización como por ejemplo el número de colada. La serialidad es 
un concepto que se halla ligado al uso programado de imágenes repetidas mientras 
que el sistema de adequatio valora a la copia en tanto “...copias que prolongaban y 
extendían la experiencia del original: el maestro original, el estilo original, el acceso 
original a la belleza” (Gazda, 2000: 10).  
Si bien se han explorado los diferentes términos que atraviesan el espectro conceptual 
de la copia y la problemática de los grados de similitud, la cuestión del modelo u 
original también debe ser profundizada desde una deconstrucción historiográfica para 
comprender cómo se llegó a consolidar ‘la cultura de los originales’. Como comenta 
Mainardi: “Privilegiamos la primera rendición como el ‘original’ y estamos entonces 
obligados o a recuperar las subsiguientes como ‘variaciones’ o a descartarlas como 
‘réplicas’” (2000: 65). Aquél descarte se ha calificado como tal porque una parte de la 
disciplina de la historia del arte se ha fundado sobre la discriminación de originales y 
copias. La figura del conocedor o connoisseur surgió bajo este tipo de premisas, Carlo 
Ginzburg afirma en uno de los textos fundamentales sobre el modelo epistemológico 
del connoisseur que: 
Se trataba de un supuesto no explícito, porque erróneamente se lo consideraba obvio: el 
de que entre un cuadro de Rafael y la copia de ese cuadro (tanto si trataba de una 
pintura como de un grabado u, hoy, de una fotografía), existe una diferencia 
insuprimible. Las implicaciones comerciales de tal supuesto –es decir, que una pintura, 
por definición, es un unicum, algo irrepetible– son evidentes. Con ellas se relaciona la 
aparición de una figura social como la del conocedor (1994 [1986]: 150).  
 
                                                                                                                                      
activo del dispositivo fotográfico. El calco, a primera vista puede parecer una reproducción mecánica, 
pero cabe considerar la intervención que tenían y cómo era valorado el trabajo realizado en los talleres. 
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Desde el punto de vista del connoisseur, original equivale a autenticidad y unicidad. 
Es su tarea la discriminación, el escrutinio y la determinación de un sistema basado en 
la consolidación de la autoría, y por ende, la exaltación de la singularidad de la misma. 
Una copia es una repetición de algo ya creado, de modo que, dentro de este sistema, 
no puede ser más que una emanación degradada. Muller, en su capítulo sobre 
connoisseurship en Retaining the original afirma que: “Las copias eran entonces 
percibidas como una verdadera amenaza ante los reclamos de autenticidad porque 
socavaban el estatus único del original” (1989: 141).52 Desde las propuestas de 
Morelli y Mancini que han sido analizadas por Carlo Ginzburg, el connoisseur se ha 
abocado a la búsqueda aquellos indicios ocultos que revelen la personalidad del 
creador. Este modelo atribucionista se ha basado en el estudio de la pintura y la 
pincelada como marca de autor. 
Un interesante artículo que resume la caracterización de esta postura se encuentra en 
The Burlington Magazine for Connoisseurs.53  El reconocido historiador del arte 
alemán Max J. Friedländer escribió en 1941 “Artistic quality: Original and copy”, en 
donde diserta sobre las ventajas que posee un original. En principio, exalta la idea de 
la pincelada y el trazo como depositaria de un instinto y un sentimiento que vehiculiza 
la creatividad y el genio, entendido aquí como marca de autor: la “marca distintiva de 
originalidad es el carácter individual que es particular a la obra” (Friedländer, 1941: 
148). Lo particular es que esta noción se ha impregnado a un discurso general del 
connoisseur en el cual “autenticidad fue identificada con el juego libre de la mano y la 
mente del artista” (Muller, 1989: 144).54 Este tipo de nociones prevalecieron desde el 
siglo XIX, por ejemplo el Grand dictionnaire universel de Larousse de 1869, en su 
definición de copia ya afirmaba la necesidad del connoisseur de distinguir los 
originales porque éstos poseían: “La osadía del pincel, el vigor y la franqueza del 
                                                
52 No obstante, según Briefel (2006), cabe destacar que también la copia y el falso eran una especie de 
mal necesario, tenían un estatuto paradójico ya que su existencia es la que permitía ejercitar la agudeza 
de la mirada y avanzar en cuanto a la construcción del conocimiento del connoisseur de modo que se 
autorregulara la disciplina. 
53 The Burlington Magazine for Connoisseurs es una publicación inglesa establecida en 1903 por un 
grupo de connoisseurs como Bernard Berenson y Roger Fry. Su posición editorial estuvo caracterizada 
por una combinación de investigación archivística e histórica para el estudio de piezas de colecciones. 
54 Un capítulo como “Notes on Renaissance and Barroque originals and originality” de Richard Spear 
en la edición de Retaining the original en Studies in the history of art de la National Gallery de 
Washington (1989) rastrea a través de la revisión de los contratos de encargos de obras durante el 
Renacimiento, cómo fue apareciendo el término de ‘di sua mano’ como una forma de asegurar que el 
maestro de taller realizara la obra en cuestión. El concepto de la mano implicaba la fuente del talento 
distintivo del artista. Así, a través de un hecho histórico, se devela un cambio en la valoración del 
original, en tanto huella de estilo del autor, como lo estimado. 
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toque, la seguridad de la expresión, la pureza y la suavidad de los contornos, son así 
los signos característicos que, más que certificados, firmas o disertaciones, prueban la 
originalidad de una obra”.55 Quien copia e inclusive el mismo artista no podrán volver 
a producir esas marcas únicas e irrepetibles, “aún asumiendo que el maestro, con su 
propia mano, ha copiado uno de sus propios trabajos (…), es esperable que no sea 
capaz de alcanzar la frescura y la vitalidad de su primera creación en la repetición” 
(Friedländer, 1941: 147). De esta forma, la copia perfecta, la noción de similitud 
absoluta y la posibilidad de que X sea indistinguible de Y se halla imposibilitada. Es 
claro que la teoría planteada por Friedländer sólo es pertinente para un determinado 
tipo de obras de arte, preeminentemente pinturas y dibujos de grandes maestros. 
Krauss ha resumido que el tipo de tarea académica ejecutada por un conocedor como 
Friedländer opera bajo dos premisas básicas: 
La primera es que una pintura es un simple físico y por ende idealmente hecho por una 
mano; si es conocido que en un caso dado es obra de más de un autor, entonces de 
alguna manera éste puede ser analizado como un set de simples (por esta razón, la 
distinción de manos). La segunda es que como un simple una pintura es lo que 
normalmente funcionaría dentro de una declaración de autoría; la autoría es parte de la 
gramática de ejecutar una pintura así como no lo es, digamos, en la de ejecutar 
marquetería. Es en relación con su aparente naturalidad como un objeto que depende de 
la autoría (…) que la pintura es tomada por un objeto unitario, simple (Krauss, 1982: 
126).  
 
La problemática es cómo funcionan estas premisas y teorizaciones cuando se debe 
analizar objetos que son técnicamente múltiples. El caso de Miguel Ángel como 
disparador del análisis continúa como un conveniente ejemplo dado que sus obras 
escultóricas se han asimilado a las modalidades de producción de la pintura en cuanto 
a unicidad e idea de contacto directo con el material.56 Asimismo, Miguel Ángel es la 
figura por antonomasia del artista genio y su obra se ha insertado cómodamente en las 
concepciones antedichas. El David es una escultura que ha asentado su fama en su 
unicidad tanto por la proeza técnica de su creador como por el hecho de que fue 
realizada en un sólo bloque de mármol, se exalta la idea de la obra de arte como una 
unidad orgánica y completa en sí misma, funciona como un simple en palabras de 
Krauss. Si una obra de arte es, en palabras de Friedländer, armonía consigo misma, 
                                                
55 Larousse, Pierre (1869) Grand dictionnaire universel..., p. 68. 
56 La personalidad artística de Miguel Ángel era muy reticente a la utilización de técnicas múltiples 
escultóricas. Por ejemplo, evitaba el bronce por completo, sólo produjo dos obras de dicho material a 
partir de moldes únicos y simplemente en dos ocasiones produjo versiones del mismo trabajo. Sobre la 
reproductibilidad en la obra de Miguel Ángel cfr. Hughes, 1997 y sobre la técnica general 
miguelangelesca cfr. Wittkower, 1980. 
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cualquier fragmentación de esa unidad sería una aberración. Una fotografía del 
montaje del calco del David en el Museo de calcos y escultura comparada Ernesto de 
la Cárcova hacia 1980 devela la corrupción de esa concepción de la obra de arte como 
un todo (Im. 17). En este sentido, el hecho técnico de que los calcos sean producidos a 
partir de la unión de fragmentos los aleja un grado más de esta idea de obra orgánica e 
única y los devela aún más como copias. Entonces, toda repetición de esta pieza, bajo 
las premisas aquí tratadas, aparece como una copia subordinada a su original, al 
contrario de lo que sucede por ejemplo con un ejemplar de Rodin o inclusive de la 
gran mayoría de la estatuaria antigua en donde la remisión a un primer modelo 
original se pone en jaque constantemente. Así, como afirma Anthony Hughes en 
relación con la reproducción en Miguel Ángel: “La repetición o paráfrasis sólo puede 
debilitarla, dado que cualquier repetición, sin importar cuán exitosamente pueda 
engañar al espectador, pierde el punto de la escultura en tanto arte: su presencia 
irrepetible” (Hughes 1997: 31). Dentro de este esquema, las reproducciones y las 
copias quedan reducidas a la caracterización de copia servil, prácticamente despojadas 
de la autoría en tanto funcional a la autenticidad. La copia siempre será una 
subordinación diluida carente de libertad por estar esencialmente alejada de la 
creatividad, por carecer de originalidad. En The originality of avant-garde and other 
modernist myths ([1984] 1986a), cabe tomar otra problemática a desarrollar a través 
de Krauss, que es la del concepto de originalidad y como éste ha sido funcional a la 
vanguardia (y a los relatos modernistas del arte) y ha determinado al mismo tiempo la 
exacerbación del original como singularidad. Allí, plantea una definición al concepto 
de originalidad, que no es lo mismo que original sino que se vincula con retrotraerse a 
un momento de origen.  
Más que un rechazo o una disolución del pasado, la originalidad en la vanguardia es 
concebida como un origen literal, un comienzo desde cero, un nacimiento. (...) La 
originalidad se transforma en una metáfora organicista que refiere no tanto a la 
invención formal como a las fuentes de vida. El yo como origen está a salvo de la 
contaminación de la tradición porque posee una especie de originalidad ingenua 
(Krauss, [1984] 1986a: 157).  
 
Esta noción posee una filiación con las ideas analizadas anteriormente sobre la 
autenticidad. “El tema de la originalidad, abarcando como lo hace las nociones de 
autenticidad, originales, y orígenes, es la práctica discursiva en común del museo, el 
historiador y el productor de arte” (Krauss, [1984] 1986a: 162). Si para el connoisseur 
el gesto resultante de la mano era la fuente de la originalidad, en la vanguardia según 
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Krauss, esto se traslada a la metáfora del ser como origen. La copia y la agencia de la 
repetición (especialmente en el sentido de la serialidad) problematizan de forma 
constante la cuestión del origen, lo fracturan.57 Más allá de este uso teórico de la 
noción, la historicidad de la misma resulta funcional para pensar el establecimiento de 
un relato y una ideología respecto a la creación que quiebra con el clasicismo58 y que 
ya no necesita de la copia y de la tradición que ésta conlleva. De esta forma, el 
predominio del mito modernista, tomando las palabras de Krauss, de la originalidad 
puede ser uno de los factores explicativos teóricos que aporten al análisis de las 
razones por las cuales los calcos dejaron de ser funcionales a la práctica artística.  
Estas concepciones se han privilegiado y han marcado la historiografía de la historia 
del arte al punto de que una parte de los supuestos que guiaron a los connoisseurs se 
infiltraron en los relatos modernistas del arte. La noción de que todas las copias de un 
original son variaciones en algún punto inauténticas ha tenido tal vigencia que, por 
ejemplo, un filósofo contemporáneo como Nelson Goodman ha basado su famosa 
definición arte autográfico en la idea de imposibilidad de instancias genuinas de una 
obra de dicha categoría. “Permítasenos hablar de una obra de arte como autográfica si 
y sólo si la distinción entre original y falsificación de ella es significante; o mejor aún, 
si y sólo si aún la más exacta duplicación de ella no cuenta como genuina” (Goodman, 
1976: 113). No hay posibilidad de duplicar genuinamente la Ronda nocturna de 
Rembrandt más que a través de una copia (no genuina) porque “para la pintura, las 
condiciones en cuanto a una cita directa tienen que relajarse hasta dicho alcance 
porque (…) una pintura es autográfica y nada más califica como una instancia de ella 
sino sólo, como mucho, como una copia de ella” (Goodman, 1986: 291). Lo 
interesante es que esta definición la extiende al campo de las artes múltiples, el 
grabado y la escultura también son artes autográficas.59 De esta forma el carácter de 
autográfico no existe en función del objeto único pero si hay una presunción de que 
ese objeto es un simple en palabras de Krauss, una unidad aislable y asimilable en sí 
misma. El criterio empleado por Goodman para luego definir las artes alográficas 
                                                
57 Krauss en su ensayo plantea a continuación el uso de la retícula como emblema dado que nadie 
puede reclamar su invención, sólo puede ser repetida en una serie de originalidad. De esta forma, aún la 
copia de algo ya creado es concebido como algo nuevo. 
58 Aquí, clasicismo es utilizado a la manera de Richard Shiff, como un sistema de concepción artística 
que predominó durante gran parte de la historia del arte y que se opone al modernismo. Cfr. Shiff, 
1984a, 1984b y 1989. 
59 En el caso del grabado toda copia es aquella que no deriva del taco matriz. Por otro lado, en escultura 
el tallado y las técnicas de desbastado se asimilan a la dinámica de funcionamiento de la pintura 
mientras que el fundido se asimila al grabado (Goodman, 1976: 115). 
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(música, literatura) es la posibilidad de cita directa porque estas artes dependen de un 
sistema notarial que permiten la existencia de instancias igualmente genuinas de 
ellas.60  
Si bien sólo se ha resumido una teoría compleja como la de Goodman, es sugestivo 
mencionarla para dar cuenta de la asignación de valores que subyace a ella una vez 
que se la coteja con la construcción de los relatos historiográficos relativos a la 
autenticidad, unicidad y originalidad antedichos. Más aún, estas problemáticas no sólo 
han afectado las teorizaciones de la estética y la filosofía contemporánea que han 
nacido asimismo de la cultura de masas sino que también han tenido influencia en la 
construcción de criterios de estudio de objetos antiguos. A pesar del notorio desfasaje 
con su aplicabilidad histórica y práctica, valores concernientes a los conceptos de 
autenticidad y unicidad como sinónimo de original se consolidaron y establecieron un 
parámetro de valoración que afectó en términos negativos a todas aquellas obras 
consideradas copias. Otro de los ejemplos más notorios de la expansión de esta 
postura historiográfica es el estudio de la escultura romana, cuya apreciación y 
parámetro de análisis estuvo establecido a partir de la relación que una escultura tenía 
con su original griego perdido. El original contra el cual contrastar no se hallaba en 
forma material sino literaria, de modo que se privilegió un enfoque filológico de 
correspondencias entre texto e imagen a partir de la premisa de la emulación romano 
por el arte griego. Gazda ha resumido esta obsesión por el original como un producto 
moderno en el volumen The ancient art of emulation: “El modernismo no tuvo los 
medios para lidiar con copias excepto al encontrar un ‘original’ –inventar uno si es 
necesario– ante el cual proyectar las cualidades necesarias de autenticidad e invención 
artística” (2000: 2). Tanto en los calcos de Miguel Ángel como en la escultura romana, 
la cuestión de original/modelo–copia se presenta como un binomio en principio 
asimilable e identificable, ya sea con otra obra o un texto, el asunto es, como se ha 
notado, qué sistema de valores caracteriza a ambos extremos. En el caso de los calcos 
escultóricos de obras canónicas, la dependencia con el original es insoslayable, dada 
su técnica de producción, el objeto entra en contacto con su modelo a través de la 
toma de molde. Dicha problemática será profundizada en la siguiente sección y 
capítulo en donde se analizará la técnica y la reproductibilidad. Por el momento, es 
                                                
60 Cabe aclarar que la pregunta que guía al filósofo es por los sistemas simbólicos y por una teoría de la 
copia basada en la ecuación realidad/naturaleza–representación, problemáticas que desbordan el 
alcance de esta tesis. 
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sugestivo resaltar que tanto los calcos escultóricos como toda una gama de técnicas 
reproductivas han sido afectadas por este tipo de sistemas de valor. Su estatuto de 
copia ha generado que las modalidades de consumo, exposición y recepción de estos 
objetos estuviese constantemente atravesada por estos debates. En general, en relación 
con los calcos escultóricos hubo una aceptación de su utilidad como copias 
funcionales a la educación artística y del público que hizo que éstas fuesen en muchos 
casos exhibidas junto con obras ‘originales’, aspecto que veremos que sucede en el 
caso del Louvre y la Victoria de Samotracia en el capítulo 3. Resume Baldasarre 
sobre este respecto: “Estos calcos eran exhibidos en los mismos recintos que alojaban 
óleos originales, y su status de copia no ponía en cuestión ni impedía su apreciación 
como obra artística” (Baldasarre, 2005: 24). No obstante, los cuestionamientos que 
suscitaron los calcos se dieron en muchos casos en forma contemporánea y paralela a 
su coleccionismo. El aspecto más destacable de la historia general de los calcos, es el 
hecho de que la gran mayoría de las colecciones han sufrido el mismo destino. 
Marcadas por el infortunio de ser valorados como ‘simples copias de yeso’ como las 
atribuía Seldom, muchas sufrieron la dispersión, destrucción y almacenamiento 
indiscriminado. La explicación de este proceso no es lineal sino más bien está 
determinada por una compleja red de tensiones entremezcladas, en donde se debe 
cotejar una serie de indicadores, entre los cuales se incluye lo tratado aquí sobre la 
valoración del original y la consolidación del modernismo.  
A lo largo de este capítulo se ha intentado responder la ambiciosa pregunta de qué es 
una copia de otra obra de arte y qué alcances tiene el concepto en relación con los 
calcos escultóricos. Los casos de la Columna de Trajano y el David de Miguel Ángel 
han hilvanado una serie de reflexiones sobre los itinerarios de sus monumentales 
copias y las condiciones históricas de sus circulaciones. Estos casos han sido de 
utilidad para clarificar los diferentes tipos de reproducciones, sus clasificaciones y 
categorías con relación a la referencia de la definición de copia del Dictionnaire…. Si 
bien no es la única definición posible de analizar, resulta pertinente por la importancia 
de la fuente en el campo artístico francés de fines de siglo XIX dado que estas ideas 
ejercían una expandida influencia en los ámbitos artísticos institucionalizados o en 
vías de hacerlo, circuitos en donde los calcos escultóricos eran consumidos de manera 
ávida y donde la copia formaba una parte integral de la educación artística. No 
obstante, se ha notado que una parte importante de las nociones de copia fueron 
formuladas en relación con la pintura como parámetro modélico. Esta premisa derivó 
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en una concepción en donde la copia se mantuvo a la sombra de su modelo, entendido 
como un original único e irrepetible creado por un autor artista excepcional. La 
posibilidad de una discriminación cualitativa entre originales y copias se yergue como 
uno de los supuestos básicos que han guiado la construcción de la disciplina de la 
historia del arte, no sólo desde el punto de vista de los connoisseurs sino que la 
‘cultura del original’ se ha extendido tanto al estudio de múltiples objetos de la 
disciplina como a los relatos modernistas. Ha sido necesario explicitar estas 
cuestiones para dar cuenta de la posición de la copia en una historiografía del arte 
marcada por el peso de conceptos como autenticidad, unicidad y originalidad. Éstos 
han tenido una importancia dominante en la disciplina pero, como ha señalado Krauss 
“la autenticidad como una noción se vacía a medida que uno se aproxima a aquellos 
medios que son inherentemente múltiples” (1986a [1984]: 152). A partir de lo 
planteado, a continuación es necesario adentrarse en el concepto de reproductibilidad 






Capítulo 2. Una cuestión de contacto. Entre la reproductibilidad del calco escultórico 
y la materialidad del yeso 
 
El yeso, en cambio, tiene una docilidad que no traiciona. 
 
Rojas, Ricardo (2010) [1907] La restauración nacionalista. Informe sobre educación, 
p. 251. La Plata: UNIPE, Editorial Universitaria. 
  
El material escultórico ha adoptado el uso de diversos elementos; la atracción del 
mármol data de la Antigüedad, la técnica del fundido en bronce fue por mucho tiempo 
perseguida y perfeccionada, y la referencia a la arcilla como un material de trabajo 
todavía se mantiene. La materia escultórica conlleva valor en sí misma e interviene en 
la constitución de sentido de una obra. 
En el caso de los calcos escultóricos, el yeso fue la materia de elección predominante 
para su producción. El yeso posee la cualidad intrínseca de ser un material moldeable 
que se adapta a la forma del molde que lo contiene que, para el caso de los calcos, se 
trata de la matriz previamente tomada de la escultura a reproducir. El tipo de 
procedimiento requerido para la creación de un calco escultórico, necesita de una 
instancia de contacto entre el original y la confección de su molde, de modo que se 
genera una relación de semejanza por continuidad entre original y copia resultante de 
una labor que en principio es calificada como mecánica. En consecuencia, la 
maleabilidad y disponibilidad del yeso hizo que fuese unos de los materiales de 
reproducción por antonomasia.  
A lo largo de este capítulo, se tratará la problemática de la reproductibilidad a partir 
del método productivo de los calcos escultóricos y de la sustancia del yeso. Dicho 
objetivo implica metodológicamente “priorizar una manera de mirar y un enfoque 
ante la escultura que reconozca los materiales y la materialidad como central, de la 
cual emanan significados e implicaciones que sólo pueden ser reconocidas a través de 
este proceso” (Droth y Clebois, 2010: xx). Por eso, analizar históricamente la técnica 
y la materialidad implica ponerla en diálogo con las prácticas en las que ésta 
intervenía. A la hora de examinar una materia como el yeso y su empleo en la 
fabricación de calcos, no se podrá dejar de abordar su relación con categorías 
históricas de la labor escultórica, práctica escindida entre lo artístico y lo artesanal, lo 
cual a su vez deriva en la cuestión de las tensiones que generaba una actividad como 
la producción de calcos que a pesar de ser calificada como mecánica implicaba una 
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serie de saberes y procedimientos por parte del productor. Pero además, no se debe 
dejar de mencionar que en la práctica escultórica, el yeso también poseía otros usos, 
dado que éste solía relegarse a la instancia del boceto, ya que el mármol y el bronce 
eran los materiales estimados de toda escultura considerada como obra final. De esta 
forma, desentrañar el quehacer escultórico a partir de la puesta en relación entre los 
sectores más institucionalizados de creación de piezas de Salón y la producción de 
calcos en función del análisis de una jerarquía de materiales, podrá iluminar sobre la 
cualificación del estatuto de copia de nuestro objeto de estudio. Cabe finalmente 
aclarar que dado el tipo de problemática a abordar, el recorte geográfico a privilegiar 
será el del territorio francés de la segunda mitad del siglo XIX ya que, por un lado, 
allí se concentró una importante manufactura yesera que se complementó con una 
producción de bibliografía de manuales sobre la técnica del vaciado. Sólo para dar un 
ejemplo, dentro de la serie de los muy difundidos tratados prácticos franceses 
conocidos como Encyclopédie de Roret o el Manuel Roret, la edición para el 
modelador en yeso (mouleur du plâtre) gozó de nueve reediciones y ampliaciones 
entre 1829 y 1924 (Rionnet, 1996: 34). A su vez, fue específicamente en París donde 
convivió la consolidación de un sistema institucionalizado y académico de creación 
de esculturas en el marco del Salón y la Academia con la producción de calcos 
escultóricos, localizada no sólo en los talleres oficiales como el Louvre, la École des 
Beaux Arts y el Musée de Sculpture Comparée sino también a través de una red de 
yeseros y comerciantes de tipo particular. 
 
2.1. Una cuestión de piedras. El yeso parisino como materia prima 
 
C’est de Montmartre qu’on extrait 
Le plâtre le plus parfait 
 
Rima popular comentada en Sellier, Charles (1893) Curiosités du vieux Montmartre. 
Les carrières a plâtre. París: Imprimerie Joseph Kugelmann 
 
Una fotografía muestra una topografía inestable, conformada por colinas de piedras 
fragmentadas (Im. 18). A lo lejos, se suceden progresivas líneas de edificios que se 
van desdibujando en la lejanía. Ciertamente, no es una usual vista de París de 
mediados de siglo XIX, pero, en efecto, se trata de las denominadas “canteras de 
América” antes de que se convirtieran en el Parc des Buttes-Chaumont, diseñado por 
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el ingeniero civil J.C.A. Alphand. El autor de la imagen, un pintor devenido fotógrafo, 
Henri Le Secq, fue fundador de la Société héliographique en 1851 lo que llevó a que 
se lo incluyera ese mismo año en la Mission héliographique de registro de 
monumentos de París dirigida por la Commission des Monuments Historiques.  De 
este modo, Le Secq se convirtió en uno de los más importantes fotógrafos de 
monumentos franceses medievales, en paralelo a la iniciativa de revalorización de ese 
patrimonio por parte de Eugène Viollet-le-Duc, quien luego buscará perpetuar la 
memoria de aquellos vestigios a través de los calcos escultóricos y su proyecto del 
Musée de Sculpture Comparée (1879). Así como Gustave le Gray y luego Eugène 
Atget, fue de aquellos sujetos “coleccionistas de trapos del mundo” (Didi-Huberman, 
2008: 159) de los que Walter Benjamin hacía referencia en sus papeles que 
conformaron el Proyecto de las arcadas [1935]. Captando el linde entre un tiempo y 
otro, se nota un registro casi accidental de aquello evanescente y a punto de 
esfumarse. Como dice Benjamin en “París, capital del siglo diecinueve” [1935]: 
“…comenzamos a reconocer los monumentos de la burguesía como ruinas aún antes 
de que hayan caído” (1999: 13). Es curioso pensar que la blancura del mármol de la 
basílica de Sacre-Cœur, ícono del barrio de Montmartre, fue antecedida por la 
blancura de los cúmulos del yeso.61 Pero en el momento de toma de la fotografía, no 
estamos exactamente ante unas ruinas de París, sino ante un terraplén entre mina y 
sitio de construcción, a la espera de devenir en un nuevo paisaje; una topografía de la 
explotación a ser transformada en recreación burguesa (Im. 19). En efecto, los 
accidentes geográficos fueron aprovechados en función del diseño de caminos del 
parque, de modo que las rutas de la minería se convirtieron en pintorescos paseos. 
Esto lo afirmó el propio Alphand: “Dondequiera que fue posible, aprovechamos los 
accidentes del terreno y de las profundas excavaciones de las antiguas canterías de 
yeso, para darle al parque un aspecto de paisaje de región montañosa” (1868:  203).   
Antes de cubrirse de pasto, dicha tierra era yeso. Sin embargo, en la fotografía el 
material no se hace presente ni resalta por su blancura sino que está integrado al 
suelo, como material en espera de extracción. Los juegos de luces y sombras enfatizan 
la condición de terreno más bien residual y abandonado. La Encyclopaedia of 
Nineteenth-century photography afirma que:  
Las fotografías de paisajes [de Le Secq] eran destinadas a ser usadas como estudios 
                                                
61 La construcción de la basílica comenzó hacia 1873, luego de la inauguración del Parc des Buttes-
Chaumont que fue realizado entre los años 1864 y 1867. Cfr. Harvey, 2003, pp. 305-333.  
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para artistas. Como en las fotografías arquitectónicas, Le Secq utilizaba el potencial del 
proceso del calotipo para obtener efectos turbios y melancólicos al extremo al hacer 
largas exposiciones, creando así composiciones dramáticas de sombras profundas 
(Hannavy, 2008: 838).  
 
A su vez, la aparente inestabilidad terrenal no es sólo un efecto logrado por la 
fotografía sino un hecho de la cualidad del suelo de la zona, dado que parte de las 
razones por las cuales se abandonó la explotación de las canteras fue el registro de 
accidentes. Por ejemplo, el 19 de noviembre de 1843 se anunció en una crónica que:  
Desde hace largos años una vasta capa de arcilla se había acumulado sobre la vertiente 
oriental.  Aguado por las lluvias abundantes de ese otoño, esa masa pesada y compacta 
se puso en movimiento a la noche cerca de las tres de la mañana, sobre un largo de 
alrededor de trescientos metros. Esta especie de lava fangosa tomó su dirección cerca 
de algunas casas situadas al pie de la colina al fondo de la calle sin salida de Saint-
André (calle André-del-Sarte) y prontamente las puso en peligro (Seiller, 1893: 39). 
 
Entre paisaje pintoresco y monumento en peligro y peligroso en sí mismo, las 
canteras de Montmartre no obstante remiten su historia y su fama a la edad media. Así 
en principio lo aseguraba el libro de 1893 titulado Curiosités du vieux Montmartre. 
Les carrières a plâtre que afirmaba la universalidad del uso del yeso hacia el siglo 
XIV y que Montmartre era el principal proveedor (Seiller, 1893: 10). Por otro lado, 
antes del declive de la producción yesera en Montmartre, un curioso manual editado 
por un yesero llamado Servajean de la provincia francesa de Loir-et-Cher atribuía que 
las razones de la celebridad del material de la localidad parisina… 
…deben reunirse en un bloque enorme: por un lado, su pureza, aquella ausencia de 
todo cuerpo extraño que lo dispensa de elegir. Su blancura es uniforme; sólo la fuerza 
del fuego podría negrearlo: se evita ese inconveniente al cocerlo en los hornos de 
panadero o en los hornos a vapor (Servajean, 1837: 10). 
 
Un dibujo de 1786 (Im. 20) provee una vista de las canteras bastante diferente a 
aquella fotografiada por Le Secq. En el periodo de actividad de la cantera, se observa 
una disposición de elementos más ordenada y organizada en donde se puede notar la 
construcción de paredes contenedoras de sectores ya explotados e inclusive se 
incluyen una serie de trabajadores en acción. Si bien la marca geográfica 
característica de Montmartre son sus colinas, las canteras a cielo abierto se 
combinaron con el establecimiento de toda una serie de redes subterráneas destinadas 
a la extracción del yeso, las cuales han sido reproducidas en un libro titulado Le 
monde souterrain de 1881 (Im. 21). Dicho entramado, que se parangona con las 
famosas catacumbas de la ciudad, se convirtió en un lugar clandestino, en palabras de 
Alphand, “devino el receptáculo de todas las inmundicias de París” (1868: 201) que 
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incluía vagabundos, vándalos e inclusive a reuniones de brujos.62 La combinación de 
inseguridad terrenal y social, además de las series de transformaciones generales 
urbanas a las cuales estaba siendo sometida la París de finales de siglo, terminaron de 
sellar el destino de las canteras de Montmartre. Hacia la década del 1890, cuando 
Charles Seiller escribió la nostálgica crónica de Curiosités du vieux Montmartre… 
describió que “en el presente, las antiguas canteras de Montmartre no existen para el 
público más que en el estado de recuerdo” (1893: 47).  
No obstante, la fama del yeso hizo que inclusive hasta hoy en día el material sea 
conocido como yeso de París. La topografía de las canteras de Montmartre y su yeso 
extremadamente puro y blanco, dieron lugar a la construcción de un relato que tendió 
a enfatizar la cualidad francesa del yeso como característica de destaque, 
estableciendo lo que podríamos llamar un curioso acento nacionalista en la 
materialidad en su estado primario. El hincapié en Francia como el más destacado 
productor de yeso es remarcado en fuentes como el manual de Servajean (1837: 2) y 
en otros manuales posteriores como el más reconocido Manuel Roret que versaba que 
“Francia es el país que abastece más yeso y de mejor calidad. Las antiguas canteras de 
Montmartre eran muy estimadas” (Lebrun y Magnier, 1887: 10). Por un lado, el yeso 
aparece como materia prima de París hacia el mundo, dado que las fuentes destacan 
que ésta se exportó incluso hasta América. A su vez, materia prima en el sentido de 
material constructor de París – un proverbio versa que Il y a plus de Montmartre à 
Paris que de Paris à Montmartre (Seiller, 1893:5) – que contribuye a pensar los 
entramados y los sutiles tránsitos establecidos entre la ciudad y sus márgenes, 
especialmente con un locus tan significativo como Montmartre. Finalmente, cabe 
destacar esta suerte de presencia del material en su estadio primitivo que luego se 
traducirá en la cadena productiva de calcos escultóricos caracterizada por un 
protagonismo de la Ville Blanche63 como centro que albergaba los más importantes 
talleres. 
 
Continuando con la cadena de producción, hasta la actualidad la materia prima del 
                                                
62 Dice Seiller: “Otra causa de supersticiosos terrores de las cuales fueron objeto las canteras de 
Montmartre, es lo que se dijo que también habían servido para más de un conciliábulo de brujos. En 
efecto, en aquellos tiempos, (…) no había lugar más favorable para reuniones clandestinas. Sin hablar 
más pestes de ellas, recordamos sin embargo que sirvieron de punto de partida a la Sociedad de Jesús 
[referencia a Ignacio de Loyola quien solía ir a las colinas del lugar]” (1893: 44). 
63 Seiller explica que el antiguo apodo de París como Ville Blanche se debe al color del yeso y a su 
extendido uso en la edificación.  
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yeso, luego de ser extraída de canteras, es sometida a una trituración primaria. Una 
pequeña ilustración (Im. 22) del proceso encontrada en un libro francés de 1903 que 
provee una crónica del grupo de trabajadores de los maçons y los tallistas de piedra 
(Husson, 1903)64 muestra que este proceso podía llegar a ser tan rudimentario como 
golpear el material con un bate. 65  La Encyclopédie de Roret, edición para 
chaufournier (trabajadores encargados de la preparación de la cal pero también del 
yeso) indicaba que dicho “…trabajo se hace a brazo de hombre, con mazas de hierro. 
Un hombre fuerte puede golpear de esa forma, durante diez horas, (…) incluido el 
tiempo de recargar el aire y de tamizar el yeso” (Biston, 1836: 128). No obstante, la 
imagen indica que los encargados de dicha tarea eran los batteurs, lo cual da cuenta 
de una establecida división del trabajo marcada por la larga trayectoria que tenía la 
agrupación de estos trabajadores en tanto cofradía y gremio.66 En este sentido, hay 
todo un universo laboral relativo al uso del yeso y la piedra en la construcción de 
edificaciones. Un yesero en tanto obrero de la piedra se engloba dentro de este grupo 
de trabajo y se lo puede pensar como quien se dedica a la extracción del yeso de las 
canteras, pero, más específicamente, es aquél que recubre las paredes de yeso de una 
construcción. Por otro lado, aquellos artesanos que se dedican a la producción de 
calcos escultóricos u otros tipos de esculturas en yeso se encuentran en otra categoría 
en donde se pone en juego la tensión entre la labor artística y la artesanal, 
problemática que será abordada a continuación en el capítulo. 
El paso de trituración era seguido por el secado y la calcinación del yeso, proceso que 
consiste en someter al material a altas temperaturas para que el agua que contiene y 
otros aditivos sean eliminados y así obtener aljez (sulfato de calcio dihidrato) 
deshidratado o el ya mencionado yeso de París. Los hornos para el yeso, como 
                                                
64 La cofradía denominada de los maçons en francés incluía no sólo a los yeseros sino que también a 
los tallistas en piedra que se dedicaban a la construcción de modo que se engloban dentro del trabajo de 
la albañilería. Ésta posee una historia de funcionamiento que también remite a la edad media en 
Francia (Husson, 1903). No obstante, luego de la Revolución francesa, en 1791 se abolieron los 
gremios, lo cual implicó una reorganización de las modalidades de trabajo que se basó en un espíritu 
emprendedor basado en un laissez-faire y la adaptación a una economía de mercado. Cfr. Harison, 
2008. 
65 Igualmente, hacia 1837, Servajean recomendaba que para machacar el yeso se utilizaba una plancha 
curvada (ver Im. 23, Fig. 2), un hombre se colocaba encima de ella y la balanceaba de un lado al otro 
para aplastar el material (Servajean, 1837: 16-17). 
66 En Artisans Français. Les maçons & tailleurs de pierre un listado de salarios de 1783 enumera los 
siguientes subgrupos de trabajadores: appareilleur o aparejador encargado de las labores de ejecución 
y disposición de los elementos y materiales de construcción en obras, tallador de piedra, instalador, 
aserrador de piedras duras y de piedras blandas, albañil, limousin (constructores de obras en argamasa, 
también categoría más baja de trabajadores subcontratados) y obreros varios como los batteurs de yeso 
(Husson, 1903: 207-208). 
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indicaba el yesero Servajean, podían ser de panadero, pero él también recomendaba la 
construcción de una versión casera al aire libre (Im. 23).67 En el caso de Montmartre, 
en el dibujo de fines del siglo XVIII (Im. 20) se puede notar en el sector inferior 
izquierdo una pequeña y rústica construcción, que, según otro dibujo de la época (Im. 
24), se identifica como el horno de yeso. Finalmente, luego de una etapa de 
remolienda o pulverización, el yeso era clasificado y envasado para ser vendido como 
polvo seco y molido.68 
Para el momento de comercialización, el material se empaquetaba en sacos hechos de 
lienzo. Servajean recomendaba que “un maestro yesero debe (…) hacerse 
confeccionar un gran número de sacos de un tamaño y de una forma uniforme, estos 
sacos deben estar marcados con su nombre y numerados” (Servajean, 1837: 66). Una 
gran cantidad de locales parisinos vendían yeso calcinado, a punto tal que la traza de 
la ciudad poseía varias ‘calles del yeso’: rue du Plâtre-Saint-Jacques, rue du Plâtre-
Saint André, rue du Plâtre-au-Marais y la antigua rue de la Plâtrière (Sellier, 1893: 
11). La calidad del material continuó siendo una característica a resaltar. Por ejemplo, 
el Manuel Roret edición para mouleurs en plâtre remarcaba que: 
…la industria yesera está bastante avanzada en nuestros días y la fabricación está muy 
mejorada para que el mouleur pueda llevarse con confianza su yeso en las principales 
yeserías de París. Existe sin embargo casas en París y en sus alrededores, Montreuil-
sous-Bios, por ejemplo, que preparan especialmente el yeso para los mouleurs y los 
figureros (Lebrun y Magnier, 1887: 14). 
 
Se podría decir que dado el extendido uso del yeso, no sólo relativo al campo artístico 
sino también en el ámbito de la construcción, el consumo del material se consolidó a 
través de una cadena productiva compuesta por diversos espacios y tipos de 
trabajadores que hizo que su presencia en tanto materia prima fuese generalizada y de 
amplia disponibilidad. Esto era resumido por nuestro yesero francés: “el yeso es de 
una gran utilidad y forma una bella rama de comercio. Su transporte por todo el país 
ocupa a un gran número de obreros” (Servajean, 1837: 5). 
 
                                                
67 Explica: “La figura 1ra, plancha I, representa este horno [para cocer el yeso], construido al aire libre 
sobre algunas piedras que soportan un pequeño número de barras de hierro, sobre las cuales se apila el 
yeso” (Servajean, 1837: 14).  
68 Por otro lado, el yeso crudo, es decir sin calcinar es empleado como material para fabricar cemento 
de Portland y para neutralizar la tierra en usos agrícolas. Cfr. Secretaría de Economía Coordinación 
General de Minería Dirección General de Desarrollo Minero Dirección de Fomento y Organización, 
2013.  
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2.2. Una cuestión de moldes. La producción de calcos escultóricos  
 
Il a fallu près de quatre mois de travail à trois ouvriers laborieux pour faire le moule à 
bon creux du Laocoon 
 
Lebrun y Magnier, MM. (1887) Manuels Roret, Nouveau Manuel Complet du Mouleur 
en plâtre. París: Librairie Encyclopédique de Roret, p. 86. 
 
Para la realización de una copia escultórica se requiere de una doble operación básica: 
una toma de molde (to mold en inglés, mouler en francés) seguido del vaciado 
utilizando dicha matriz para obtener la nueva escultura (to cast en inglés). Asimismo, 
dos consideraciones se ponen en juego en el proceso de producción de un calco: por 
un lado la salvaguarda de la escultura original y por otro la creación de un molde que 
pueda ser reutilizado, i.e. que pueda ser funcional a una cadena de producción para la 
comercialización de múltiples vaciados.  
Por ese motivo, la técnica denominada moulage à creux perdu no era usualmente 
empleada dado que el proceso implica la destrucción del molde. Según la 
recomendación de los manuales, en la técnica del molde perdido se cubría el objeto a 
copiar con una capa continua de yeso para crear el molde matriz que, una vez 
rellenado con yeso y secado, se debía cincelar. De modo que, para obtener un calco, el 
molde matriz debía ser destruido, generándose así una interrupción en la potencial 
cadena de infinita reproductibilidad ofrecida por el yeso. En cambio, el moule à bon 
creux y el molde a la gelatina69 eran las técnicas más empleadas porque la matriz 
generada permitía su reutilización para fabricar múltiples calcos.  
Invariablemente, dada la cualidad cóncava y convexa de la escultura, los moldes a 
tomar están compuestos por múltiples piezas que luego deben ser contenidas por un 
molde exterior. Una ilustración del Manuel Roret presenta el complejo entramado de 
partes que conformaba el vaciado de un brazo y la sucesión de encastres que se debían 
colocar para que el molde encajara y se uniese (Im. 25). Este paso implicaba una de 
las tareas más dificultosas del trabajo, dado que el juicio del productor del calco se 
ponía en juego a la hora de determinar la cantidad de piezas del molde y esto también 
podía determinar el daño o no de la escultura original. 
La primera cosa que debe hacer el mouleur es racionar su molde, es decir examinar con 
atención cuales serán la forma, la dimensión y el número de piezas que lo deben 
                                                
69 Técnica inventada por Hippolyte Vincent en 1844 que permitía la disminución de la cantidad de 
piezas que conformaban el molde matriz (Rionnet, 1996: 39). Cfr. Lebon 
, 2012a. 
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formar; en qué lugares se forman las costuras, es decir se unen (…). Luego de haber 
estudiado bien la figura que va a reproducir, marcar con un lápiz su forma y su tamaño. 
Sin este estudio preparatorio, las piezas colocadas aleatoriamente se arrastran 
mutuamente, se unen mal, y cuando llega el momento de colar el yeso, todo se 
perturba, se corroe; (…) y el trabajo es incorrecto o perdido  (Lebrun y Magnier, 1887: 
49).  
 
Previo a tomar el molde de la pieza a ser copiada, se debe emplear un agente que 
prevenga que el yeso se adhiera a la superficie del original. Según el material de la 
escultura a copiar, se empleaban distintos materiales: para el yeso agua de jabón 
ligeramente grasa; para mármol, agua de jabón blanco y nunca con aceite; el bronce 
requería que se lo engrase; la madera barniz o engrasado y una pieza de terracota era 
enjabonada o engrasada, según el caso (Lebrun y Magnier, 1887: 51). Para la 
instancia del vaciado, también se recurre a cubrir el interior del molde con un agente 
separador y luego se vierte el yeso en el interior y se deja secar.  
El tratado de escultura Istruzione elementare per gli studiosi della scultura de 
Francesco Carradori (1802), escultor y profesor de la academia florentina, presenta 
una ilustración del modelado en yeso, reproducido en libros como Taste and the 
Antique de Haskell y Penny (1981) (Im. 26). Allí se muestra en la indicación B (prima 
porzione di detta Forma) y C (tassello che si compone in seguito con Gesso) la 
conformación del molde interior en partes y la coraza exterior que lo une. Haskell y 
Penny comentan sobre la imagen del tratado que la composición del agente separador 
era desconocida pero que “sus manchas frecuentemente, y con razón, preocupaban a 
los dueños de mármoles importantes” (Haskell y Penny, 1981: 3). Sobre la cuestión 
del cuidado de una escultura de mármol, el Manuel Roret indica que: “El moldeado 
directo sobre el mármol exige mucha atención e inteligencia, porque si se llega a 
cualquier accidente, es irreparable, no hace falta más que una sola pieza malentendida 
para hacer que se rompa la figura en cualquier parte” (Lebrun y Magnier, 1887: 58). 
Ya hacia mediados del siglo XIX, la prioridad relativa al tratamiento de los originales 
se acentuó ante el creciente daño de la superficie de las esculturas por el uso de 
herramientas como espátulas para separar el molde e inclusive ante quiebres y 
accidentes de algunas partes de las esculturas originales (Rionnet, 1996: 39).  
Por esos motivos también se generalizó la operación de surmoulage, i.e. la 
conservación del primer vaciado para que éste fuese utilizado para nuevas tomas de 
molde en caso de requerir renovaciones de la matriz por su uso y desgaste. No 
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obstante, indefectiblemente para iniciar la cadena de reproductibilidad, se debía tomar 
el molde directamente de la escultura original.  
El yesero aborda el original como un cuerpo a preparar, lo debe examinar y lo debe 
tocar, embadurnar en diversas sustancias, para luego recubrirlo en yeso. Al analizar el 
proceso de toma de molde, se puede notar un manejo del original que se opone 
diametralmente a las concepciones historiográficas y de valoración del concepto 
tratadas en el capítulo anterior: el proceso implica prácticamente una violación y una 
corrupción de la integridad del original. Si las imágenes del montaje del calco del 
David de Miguel Ángel (Im. 17, Cap. 1) alteraban la noción de Friedländer de la obra 
de arte como una armonía consigo misma, entonces el proceso de toma de molde 
implicaría un grado más profundo de impacto dado que se toca al original. Esto se 
puede observar en otra fotografía de 1929 de la toma de molde del David de Miguel 
Ángel por parte de los artesanos de la Fonderia Artistica Ferdinando Marinelli para el 
encargo uruguayo de su reproducción en bronce (Im. 27).70 Allí, la parte inferior del 
David ha sido cubierta por el molde mientras se nota que el praticien a la izquierda 
todavía sostiene la herramienta con la cual está untando el yeso contra el mármol. Si 
bien hay un primer momento visual en el racionamiento del molde en cuanto a la 
cantidad de piezas, proceso que fue calificado por las fuentes como la actividad 
intelectual del yesero, el instante decisivo de la toma de molde es aquél que la 
fotografía muestra, que se presenta como una instancia sumamente táctil, una primera 
cuestión de contacto. Surge una cuestión carnal, de cuerpos en contacto. La mano del 
artesano manipula la escultura original, ésta se empapa de capas de múltiples 
materiales (el agente separador seguido del yeso) y culmina recubriéndose en una 
coraza. Se establece una suerte de intimidad en el cuidado que se debe tomar ante la 
operación: “Cuando la figura es moldeada, según los procedimientos ordinarios, se la 
despoja con atención, luego se la lava por medio de una esponja empapada de agua 
pura y caliente para llevarse el jabón” (Lebrun y Magnier, 1887: 59). A partir de este 
primer momento de toma de molde, se puede notar que esta labor del praticien dista 
de ser una mera reproducción mecánica sino que antes bien se asemeja a una 
actividad con cierto sentido de ritual y cuidado. Nos enfrentamos de esta forma ante 
un contacto en principio disruptivo en relación con las prácticas usuales con las que se 
conservan las esculturas y se conciben las obras de arte.  
                                                
70 Si bien el resultado final de este vaciado es una reproducción en bronce, el proceso de toma de calco 
tiene la misma técnica que para el caso de vaciados en yeso. 
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2.3. Otra cuestión de contacto. Reproductibilidad e imprimación. 
 
On comprend tout de suite que le moulage sur nature a communiqué à l'artiste le 
sentiment et comme le secret de la vie. 
 
Courajod, Louis, “Le moulage, principales applications, collections de modèles 
reproduits par le plâtre, conférence faite par M. Louis Courajod a la 9e exposition de 
l'Union Centrale des Arts Décoratifs”, Revue des Arts Décoratifs (1887) no. 8, tomo 8, 
p. 164. 
 
A una obra de arte no se la toca. No obstante, la naturaleza del contacto que se da por 
una reproducción por imprimación, plantea toda una serie de particularidades técnicas 
y conceptuales que influyen en la definición del tipo de copia que se produce cuando 
se crea un calco. Georges Didi-Huberman (1997) le ha dedicado un libro acompañado 
de una exhibición en el Centre Pompidou a la problemática de l’empreinte,71 que en 
español se puede traducir como imprimación, impresión, huella o molde. 
En principio, ante la técnica del moulage, las posibilidades de fidelidad aumentan en 
comparación con reproducciones en otras técnicas. En una fotografía o un grabado de 
la obra escultórica hay una traslación al dominio de la representación bidimensional. 
Allí, la escultura se transforma en imagen, vedando la confusión entre objeto y re-
presentación del mismo. Se presentan dos tipos de semejanza entre modelo y 
reproducción: una de naturaleza objetual y otra representacional. En el caso de la 
primera, no hay una relación imitativa entre representación y representado, vínculo 
generalmente establecido en términos de mímesis óptica sino que antes bien se 
establece una duplicación por imprimación derivada de un contacto carnal entre forma 
(escultura) y contra-forma (molde) que culmina en el calco como producto final. Didi-
Huberman insiste en este aspecto de una técnica que no depende de la idea, ni el 
disegno, ni la invenzione, conceptos deudores de la estética vasariana.72 Implica un 
                                                
71 Como cautela ante la traducción, en las citas y referencias directas al autor se mantendrá el empleo 
de la palabra francesa. Dice: “La palabra empreinte recupera tanto la práctica y tanto los resultados tan 
distintos que la ambición no podría tocar un instante de hacer de esta palabra una categoría unitaria 
(…) [dada] la apertura y la polivalencia extraordinaria de los procedimientos de empreinte” (Didi-
Huberman, 1997: 10). 
72  Una de las posturas historiográficas de Didi-Huberman ha sido la de cuestionar y analizar 
críticamente las ideas estéticas que se han consolidado a partir de Giorgio Vasari, principalmente la 
concepción del progreso en el arte y la idea de mímesis en términos de disegno. En Ante el tiempo 
[2000], el autor diserta sobre la inauguración de un régimen epistémico cerrado del discurso artístico 
(2008: 103) mientras que en L’empreinte se concentra en el debate que se genera a partir de Vasari 
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alejamiento radical de la imitación entendida en sentido clásico dado que ésta supone 
distancia, óptica [l'opticalité] y mediación (1997: 76). En el calco la distancia entre 
original y copia es menor a aquella que se da ante una representación ya que “el 
objeto originado de l’empreinte manifiesta una adherencia excesiva con su referente 
de representación, que es también el soporte físico de su constitución de objeto” 
(Didi-Huberman, 1997: 75). Ante el moldeado uno se enfrenta ante la inmediatez de 
un contacto táctil y una adherencia entre materias en donde la mediación del 
productor (nótese que estrictamente no se lo puede llamar un creador) se suprime 
aparentemente, dada lo mecánico de la tarea reproductiva. Y asimismo, la 
reproductibilidad inherente a la técnica y a la materialidad del yeso garantiza la 
continua transmisión; aunque se haga un solo calco, la toma de molde inaugura la 
posibilidad de una potencial serialidad infinita. Así… 
Tocamos el corazón de la paradoja de l’empreinte: por un lado, el contacto (…) 
garantiza el poder de lo único; por otro lado, la generación (o la emisión) garantiza que 
ese poder sea capaz de reproducirse indefinidamente –al menos en tanto existe una 
matriz–, y sobre todo no se pierde, no se disipa ante la diseminación que lo autoriza 
(Didi-Huberman, 1997: 49). 
 
Por ende, contacto y diseminación se unen y “tal será el gran poder de l’empreinte, su 
magia esencial: una adherencia capaz de diseminación” (Didi-Huberman, 1997: 49).  
De esta forma, llegado este punto argumentativo es necesario desembocar en el 
famoso concepto del aura benjaminiana (Benjamin, (2008) [1936]). A lo largo de esta 
investigación esta noción ha aparecido de manera implícita sin necesidad de ser 
nombrada, mas resulta menester analizarla en función de la reproductibilidad del 
calco escultórico. La intención no es realizar una reflexión profunda sobre el concepto 
de aura de Benjamin que ya ha sido ampliamente debatido,73 sino tomar los aportes 
que la noción ha tenido en relación con la denominada cultura de los originales 
tratada en el capítulo anterior y sus inferencias en la técnica reproductiva del calco. La 
tesis benjaminiana suele reducirse a la idea de que el aura de una obra de arte (el 
fenómeno único de una distancia, por más cercana que se encuentre) se atrofia ante la 
reproducción.74 El argumento se concentra en las técnicas de la fotografía y el cine, 
                                                                                                                                      
entre la división entre artes liberales y artes mecánicas, problemática que será abordada más adelante 
en el capítulo.  
73 Cfr. Bürger, 1995, Jauss, 1995, Lacoste, 2003, Snyder, 1989 y Tackels, 1999. 
74 Parte de la complejidad de la tesis de Benjamin es el hecho de que este atrofiamiento del aura no 
remite a una causalidad lineal con la reproducción sino que antes bien se vincula a modificaciones en el 
régimen de la percepción –“las transformaciones producidas en el medio de la percepción del que 
nosotros somos coetáneos pueden concebirse justamente como la señalada decadencia del aura” 
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producciones ópticas, alegando que allí la mano se libera ante un hacer cada vez 
menos manual. El texto de Benjamin denota una gran perspicacia respecto del rol de 
la técnica en vistas a una teoría materialista del arte que de cuenta de sus nuevas 
condiciones y de los cambios en los regímenes de percepción en el siglo XX, ya 
inaugurados desde el siglo anterior. La obra de arte ha sido esencialmente susceptible 
de reproducción, con esa noción comienza el texto de 1936 y a continuación nombra 
aquellas técnicas reproductivas; principalmente el fundir, el acuñar y el grabar, el 
vaciado permanece como un silencio. No obstante, los calcos escultóricos van a ser 
blanco de críticas de este tipo, como responsables de la corrupción del aura de las 
originales y únicas obras maestras. Este prejuicio ante la reproductibilidad se 
encuentra por ejemplo en el canónico Taste and the Antique de Haskell y Penny 
(1981). A pesar de que el eje problemático del libro sea la relación entre la 
construcción de un ideal clásico basado en la Antigüedad y el rol de sus copias, el 
recorte temporal se cierra hacia mediados del siglo XIX con una abrupta condena 
relativa al carácter mecánico de la reproducción en los calcos: 
Los problemas planteados por las técnicas de reproducción utilizadas por empresas 
como Brucciani y Gerber son también de gran importancia. Por ende es posible que la 
promiscua familiaridad estimulada por estas técnicas haya involuntariamente 
disminuido el glamour de las esculturas reproducidas (Haskell y Penny, 1981: 122). 
 
Hay una idea explícitamente declarada de que los productores de calcos explotan y 
violan a las glamorosas –léase únicas, originales, auténticas, auráticas– obras 
maestras; la reproducción las hace promiscuas y, como consecuencia, su reputación se 
desestabiliza. “Cuando la Venus de Medici fue más multiplicada es cuando podemos 
rastrear las primeras indicaciones significativas del declive de su reputación” (Haskell 
y Penny, 1981: 122). Este tipo de afirmaciones descansan sobre una emulación 
prístina del original que descarta la reproducción mecánica como un mecanismo de 
apropiación corrosiva. Hay una idea de vulgarización en la difusión, no es casual que 
el ejemplo víctima de esto sea una Venus y que las palabras elegidas parangonen el 
                                                                                                                                      
(Benjamin, (2008) [1936]: 16). El aura no es una propiedad objetiva de las obras de arte sino que es 
relativa a su valor cultual, la reproducción quita al objeto del dominio de la tradición y altera un tipo de 
experiencia directa, una captación no mediada por un aparato técnico. Sobre este respecto Didi-
Huberman critica la vulgarización de las ideas del texto de Benjamin: “Ahora bien, este texto en 
general no es utilizado más que para ser abusivamente resumido a una tesis en gran suma trivial (y más 
aún, históricamente errónea): la reproductibilidad técnica de las imágenes, específicamente su 
reproductibilidad fotográfica, ha padecido la noción de arte en su mismo centro, que es su unicidad; ha 
hecho desaparecer toda cualidad de original, todo aura, todo valor cultural… será el signo mecanizado, 
el ‘signo de los tiempos’ del arte del siglo XX” (Didi-Huberman, 1997: 18).  
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problema al de un cuerpo que se prostituye. Justamente, otro de los ejes del texto de 
Benjamin es el hecho de que la copia permite salir al encuentro del deseo de acercar 
las cosas a las masas, si la obra aurática plantea una distancia dado su hierático valor 
cultual, la obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica es sujeta a una 
constante apropiación dado que “cada día se hace más irrecusablemente válida la 
necesidad de apoderarse del objeto desde la distancia más corta de la imagen, o más 
bien en la copia, en la reproducción” (Benjamin, (2008) [1936]: 16). En este sentido, 
no sólo la cualidad de reproducción mecánica sino también el estatuto de mercancía 
de los calcos escultóricos (cfr. capítulo 3) harían de estos objetos unos ‘corruptores 
del aura por excelencia’, a punto tal de que uno podría pensar el acto de toma del 
calco  como un despojo de aura (Im. 27). Sin embargo, como se ha notado a lo largo 
de esta investigación, la problemática es más compleja dado que múltiples factores se 
ponen en juego, entre ellos, la ya nombrada cuestión del contacto. Dirá Didi-
Huberman al respecto:  
Eso es quizás lo que Walter Benjamin ha fallado en ver en su famoso texto sobre la 
reproductibilidad de las imágenes: que en el elemento de contacto reside una garantía 
de unicidad, de autenticidad y de poder –por lo tanto de aura– más allá de su 
reproducción misma (Didi-Huberman, 1991: 49). 
 
De esta forma, Didi-Huberman establece la idea de que en el contacto también reside 
el aura. Si el aura es una combinación sutil de una cercanía y una lejanía (Didi-
Huberman, 1991: 51), en la imprimación se da la ya nombrada paradoja de ser una 
singularidad en tanto contacto corpóreo de materias (cuerpo-yeso para Didi-
Huberman, escultura-yeso para nuestro caso) que al mismo tiempo es universal en 
tanto reproducción serial. La conclusión de Didi-Huberman en parte es que se “debe 
secularizar la noción de aura” (1997: 52). No obstante, cabe mencionar que dicha 
secularización es realizable más bien en términos historiográficos en el sentido de 
despojarse de los equívocos en torno a la noción benjaminiana.  
Inclusive, los términos se podrían invertir: el molde entra en contacto con el original, 
lo toca, se adhiere a él y luego esa adherencia se desplaza a la duplicación, lo cual 
reforzaría el aura gracias a la traslación por contacto. Secularizar conceptualmente el 
aura en algún punto implica sacralizar la imprimación en tanto operación y técnica.75 
                                                
75 En este sentido, la idea ‘tocado por el original’ proveniente de la lógica de la imagen religiosa 
establece un vínculo resonante con lo planteado. Un historiador del arte como Michael Camille en un 
pequeño pero iluminador texto sobre el canon y la copia hace un parangón directo entre calcos y 
reliquias: “Tiendo a ver estos calcos escultóricos más como reliquias de contacto [contact relics], 
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En relación con esta temática nos adentramos hacia otra de las idea nodales que 
desarrolla Didi-Huberman que es la noción del aspecto mágico de la imprimación, 
problemática teóricamente muy fructífera.76 Parte de su potencial remite al vínculo 
que se establece con la noción de magia empática del antropólogo escocés James 
George Frazer.77 En su libro The golden bough [1922] el autor postula la ley de 
contacto o contagio que se basa en el mecanismo de que “las cosas que han alguna 
vez estado en contacto entre sí continúan actuando una sobre la otra a la distancia o 
luego de suceder el contacto físico” (Frazer, 1925 [1922]: 11).78 La asociación por 
contagio es contacto en un sentido literal que establece una “empatía secreta” entre 
materiales que se han tocado. Frazer da los ejemplos de partes corporales que se 
desprenden como los dientes o la placenta, pero también la ropa de una persona o las 
huellas de las pisadas (1925 [1922]: 44). El contacto posee tal poder que se desliga de 
la semejanza como principio legitimador, la efectividad mágica del contacto 
compensa la falta de mímesis. Para el caso de los calcos escultóricos nos encontramos 
con la paradoja de que el poder del contacto se combina con una semejanza en 
extremo derivada de esa misma adherencia de la técnica y la materialidad y que a su 
vez posee la potencialidad de la reproducción infinita.  
La idea frazeriana plantea la operatividad de otorgarle una centralidad al concepto de 
contacto que se coloca en pie de igualdad con el de la imitación. Didi-Huberman lo 
manifiesta muy claramente: “l’empreinte es la contrapartida necesaria de la 
imitación” (1997: 43). La disciplina de la historia del arte ha tendido a consolidar una 
                                                                                                                                      
realizadas a partir de los moldes tomados, como el mando de Verónica, de la superficie del prototipo 
divino, por lo tanto proveyéndose de un tipo de autenticidad propio” (Camille, 1996: 198). 
76 Didi-Huberman a lo largo de su disertación plantea el concepto de magia relativo a l’empreinte y su 
poder. También establece un vínculo con la esfera religiosa, relaciona imprimación y reliquias 
cristianas de gran envergadura como el manto de Verónica dado que “posan la pregunta misma de una 
auratización del rastro [trace]” (1997: 53). Dicha problemática conviene sólo nombrarla y no 
desarrollar en profundidad dado que se vincula con otro tipo de objeto de estudio. Asimismo, este 
aspecto es uno de los más dificultosos a la hora de contrastar con fuentes e indicadores del recorte 
temporal tratado dada la carencia de relevo de archivos que contengan fuentes directas de los talleres 
de calcos y de las operaciones de toma de molde. Para bibliografía sobre la temática del aspecto 
religioso de la imprimación cfr. Didi-Huberman, 1997, pp. 49-59, Vikan, 1989, Belting, 1997. 
77 El planteo argumentativo de vincular a Frazer con la problemática de la copia no ha sido sólo 
utilizada por Didi-Huberman. Albert Boime en su emblemático libro The Academy and French 
painting in the nineteenth-century (1986) ha conectado la práctica académica de la copia con la idea de 
magia empática de Frazer. Cabe destacar que el autor piensa la transposición entre pintura y dibujo o 
pintura y pintura de modo que se sus parámetros de análisis de mantienen dentro de lo mimético.  
78 Didi-Huberman cita este mismo fragmento de Frazer (1997: 49). Frazer plantea la diferencia básica 
entre magia empática y magia imitativa. Ésta última se basa en la semejanza y en la idea de que la 
imagen de un objeto o sujeto posee la capacidad de dañar, destruir  o proteger al objeto o sujeto 
imitado. A su vez, establece la denominada ley de la similitud –“el parecido produce parecido, o que un 
efecto se asemeja a su causa” (Frazer, 1925 [1922]: 11). Cfr. Tausig, 1993. 
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historiografía que privilegia la imitación como principio rector, por ende este tipo de 
objetos culminan siendo analizados en los términos que tratamos a lo largo del primer 
capítulo y bajo la generalización de una concepción peyorativa de la reproductibilidad 
como contrapartida del aura benjaminiana. 79  Finalmente, pensar teóricamente 
l’empreinte a la manera que lo ha hecho Didi-Huberman al mismo tiempo que 
estableciendo un diálogo con las condiciones materiales de nuestro objeto de estudio, 
presenta la posibilidad de pensar nuevos parámetros de análisis que rescatan la técnica 
y la materialidad desde un lugar significativo dado que no las reduce a mero 
procedimiento cuyo lugar es marginal en relación con el análisis. 
 
2.4. Una cuestión de técnica. La labor del productor de calcos. 
 
El énfasis del contacto en la teorización de Didi-Huberman está puesto sobre el 
vínculo entre el objeto y su molde, y en este sentido, se desplaza la intervención del 
productor de esa imprimación. La idea de intimidad establecida entre quien toma el 
molde, la escultura y la matriz en Didi-Huberman es escasamente tenida en cuenta e 
inclusive se complementa con una falsa concepción de un creador que se retrotrae, un 
creador que no puede ser considerado como tal. El producto que acaece es concebido 
casi como una derivación mágica que, traducido a los términos de la problemática de 
producción de calcos, es considerada en tanto reproducción mecánica. En primera 
instancia, no hay una labor manual fácilmente detectable que deje rastros sino que la 
reproductibilidad pareciera actuar por sí misma. Didi-Huberman afirma que “estos 
objetos, en general, no fueron producidos por artistas, y ellos ya no se han producido 
por los amateurs de arte” (1997: 75)80 mas como ya hemos notado brevemente y 
                                                
79 O, inclusive son rechazados: “Si los objetos nacidos del moulage a menudo se encuentran rechazados 
del discurso histórico sobre el arte, si se ofrecen como heterogéneos ante la historia del arte en tanto 
discurso, es todo porque simplemente son un obstáculo al buen ejercicio –neovasariano– de la historia” 
(Didi-Huberman, 1997: 76). 
80 Como ya se ha indicado, Didi-Huberman hace bastante hincapié en la tradición vasariana que hereda 
la configuración de la historiografía del arte. Si en el capítulo anterior hemos tomados la discusión del 
original-copia a partir de una historiografía del siglo XX, parte de ese bagaje Didi-Huberman lo vincula 
con la disputa renacentista entre las artes liberales y las artes mecánicas, momento en el cual se 
escindió el carácter intelectual del manual del arte. A partir de esta problemática es que el autor plantea 
la tensión entre una pretendida unicidad de la obra de arte y la reproductibilidad de l’empreinte. Dice: 
“es la distinción de las artes liberales y de las artes mecánicas, las primeras garantes de la autenticidad, 
unicidad, de carácter estético, las segundas rechazadas por el humanismo vasariano (…). Más 
concretamente, esta distinción vuelve a separar dos tipos de procedimientos técnicos: los 
procedimientos de imitación (…) y ciertos procedimientos de reproducción, que son ‘mecánicos’, al 
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como repararemos a continuación, la labor productora de calcos se inserta en un 
entramado de tensiones; entre saberes intelectuales y manuales, entre lo mecánico y lo 
artístico y entre el artesano o praticien y el artista. Ya se ha advertido que había una 
diferencia entre el estatuto de un trabajador yesero, que ingresaba más bien en el 
mundo obrero y de la división del trabajo gremial y que abarcaba un amplio espectro 
de actividades (desde la extracción de la piedra, su comercialización hasta sus usos 
constructivos), y los mouleurs encargados de hacer las reproducciones en yeso 
quienes eran adscriptos al complejo entorno de los praticiens o artesanos.  
Si retomamos la fotografía de la toma de molde del David podemos notar que hay una 
división de jerarquía entre los personajes. Por un lado, los dos sujetos que tratan la 
escultura, los mouleurs, son quienes están en contacto con la materia, la tocan. Sus 
desprolijas ropas están manchadas de yeso, son ellos quienes realizan el trabajo sucio 
(tanto en sentido literal como metafórico). No obstante, ellos no son los protagonistas 
de la fotografía sino que son opacados por los dos personajes de pulcros trajes 
posando en primer plano. Si bien por el momento no se los han podido identificar, es 
claro que ellos son los gestores o encargados de la operación. En suma, sus artífices 
intelectuales, en oposición a sus ejecutores manuales. Hay una pose cuidada y 
meticulosamente prevista, una premeditada espontaneidad que se expresa en la mano 
en el bolsillo y la postura de casual descanso del hombre a la derecha y que se 
complementa con el praticien de la izquierda que parece estar absorto en su trabajo. 
Lo interesante de esta fotografía es que el carácter construido de estas poses se revela 
gracias al praticien de la derecha, que está movido ante la exposición de la fotografía. 
Casi como una fantasmagoría, con este personaje se evidencia el carácter de baja 
importancia y casi anónima atribuida a la categoría de artesano, que no importa para 
los fines de la fotografía que su silueta sea tomada con nitidez. Dentro del taller de 
calcos, había también una división de trabajo que distribuía las tareas a realizar en 
función de su importancia, caracterizada por Florence Rionnet como una ‘jerarquía 
programática’ (1996: 56). 
El personal estaba especializado en función de las operaciones: las tareas más ‘nobles’ 
(en este caso la confección de los moldes, el vaciado de la primera colada [épreuve] y 
las terminaciones) estaban reservadas a los ‘maestros’ (jefes del atelier y operarios que 
habían adquirido suficiente experiencia, ellos mismo estaban divididos entre operarios-
mouleurs y operarios-encargados del vaciado) mientras que los aprendices y los 
obreros se aplicaban a las operaciones de preparación del material (Rionnet, 1996: 56). 
                                                                                                                                      
menos del saber y del oficio en el sentido moderno (en el sentido renacentista) del término” (Didi-
Huberman, 1997: 21). 
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Una serie de obras del artista francés Édouard Joseph Dantan (1848-1897) retratan la 
intimidad del taller de calcos desde la pintura de Salón de género de fines del siglo 
XIX (Im. 28, 29 y 30). La producción de imágenes del atelier de artista como temática 
se había popularizado hacia la segunda mitad del siglo XIX a partir de la circulación 
de crónicas periodísticas que describían estos espacios, fotografías y pinturas (Junod, 
1994). En relación con aquellas imágenes de personalidades consagradas, el taller 
surgió como un lugar de culto, locus de la creación, investido de connotaciones 
afectivas y simbólicas que espejaban la personalidad y la obra de su dueño (Junod, 
1994). Relativo a la escultura, varios reconocidos escultores como Cánova y 
Thorvaldsen escenificaron su fama desde la apertura de su taller (Droth, 2015) de 
modo que “ostensiblemente privado, pero en efecto muy público, el estudio proveyó 
una arena en donde la escultura y sus procesos eran montados y representados” 
(Droth, 2015: 223). 
Ante esta serie de imágenes, nos encontramos en una encrucijada de pintura de género 
y taller de praticiens, de modo que las connotaciones relativas al tipo de obra y 
trabajo allí realizado está atravesado por las modalidades visuales y las codificaciones 
de la pintura de Salón, que solía atribuirle un carácter documental y veraz a estas 
imágenes en detrimento de sus aspectos compositivos. Esto lo manifiesta de forma 
clara un artículo sobre Dantan de Le Temps que, junto con otras crónicas sobre el 
artista,81 enfatizó este aspecto de su obra al decir que “aplicó a la pintura de género el 
amor de la simple verdad, traducida por un maestro escrupuloso y delicado”.82 Más 
aún, el taller como motivo pictórico fue recurrente en su obra: 
Todo atelier de artista es un motivo de cuadro. La agradable diversidad del mobiliario 
y, por sobre esto, los juegos de luces, entrando a flote por los cristales o tamizados por 
las persianas, tentaron a menudo a los pintores. Ninguno ha extraído efectos más justo 
y más nuevos que Édouard Dantan.83 
 
Más allá de la exploración de los efectos lumínicos, estas pinturas de Dantan resultan 
provechosas porque nos presentan una imagen del productor de calcos que era 
                                                
81 En general se lo identifica como un excelente pintor de género. A su vez, su predilección por el taller 
como motivo pictórico es inicialmente vinculado a su padre Antoine Dantan, un estatuario ganador del 
Premio de Roma, de quien retrató su taller en la pintura Coin d’atelier. Gracias a ésta, Dantan adquirió 
fama con su exposición en el Salón de 1880, donde ganó una medalla de segunda clase y fue adquirida 
por el Estado francés. Cfr. AA. VV., 1898 y “École française, Dantan (Joseph-Édouard), Un coin 
d’atelier”, La Revue des musées : musée d'art scolaire, (1889) no. 40, p. 158. 
82 Larroumet, Gustave, “Portraits d’artistes. Édouard Dantan”, Le Temps, 21 de julio de 1897. 
83 Ibídem. 
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aceptada por los ámbitos artísticos institucionalizados del momento. Eran pinturas que 
se mostraban en el Salón y resultaban agradables ante la crítica y contribuían al flujo e 
intercambio entre la esfera artística y la de los praticiens.  
Si bien no se hace patente la división del trabajo que menciona Rionnet, en ellas, 
observamos a los praticiens en diferentes instancias de la operación: una toma de 
molde del natural (Im. 28),84 la tarea de separar la matriz de la escultura una vez 
secado el molde (Im. 29) y el perfeccionamiento del vaciado una vez realizado (Im. 
30). En las tres imágenes los personajes retratados están sumergidos en su labor y 
visten el mismo tipo de delantal, manchados con la blancura del yeso. Se pueden 
identificar diversos instrumentos de trabajo dispersos alrededor del entorno del taller 
como espátulas, cinceles y contenedores de yeso, objetos que remiten al quehacer 
manual. Asimismo, el producto del proceso convive en un entorno plagado de 
productos finales. En todos los cuadros se pueden reconocer calcos en yeso de 
reconocidas esculturas, principalmente en la forma de reducciones o fragmentos: el 
Esclavo moribundo de Miguel Ángel, una Bañista de Falconet (Im. 28) o los 
fragmentos de la Venus de Milo (Im. 29 y 30). Todos estos objetos refuerzan el 
carácter de retrato de taller de calcos. Lo objetual se yergue como significativo dado 
que “tanto el amueblamiento, la decoración como la disposición de los objetos tienen 
un lenguaje implícito que la investigación histórica debe interpretar y reconstruir su 
contexto, único medio de escoger entre las funciones prácticas y metafóricas” (Junod, 
1994: 91). La referencia visual a calcos escultóricos también aparecía como un 
elemento recurrente de los talleres de artistas, no sólo referente a escultores sino a 
personalidades de todo tipo; como se puede notar por ejemplo en una fotografía del 
pintor Eugène Lepoittevin (1806-1870) (Im. 31) que contiene un ejemplar del calco 
del Esclavo moribundo, inclusive del mismo tamaño que aquél que se incluye en Un 
moulage sur nature de Dantan. No obstante, es interesante notar el desplazamiento 
que acaece en el significado del emplazamiento de estos objetos en cada tipo de 
imagen. En el taller de calcos, éstos son los productos finales de la labor, objetos 
listos para el consumo. En cambio en el taller del artista, se yerguen como 
                                                
84 Esta pintura gozó de cierta popularidad en el entorno del Salón parisino de 1887 (Cfr. Lafenestre, 
1887: 39-40). La escena de toma de molde se ajusta a los principales lineamientos de la pintura de 
Salón de las últimas décadas del siglo XIX, y se parangona particularmente con la serie de pinturas 
realizadas por Jean-Léon Gérôme de Pigmalión y Galatea. Mientras que Gêrome muestra la 
problemática entre el ida y vuelta entre naturaleza-arte vía imitación y evoca la idea la escultura que se 
insufla de vida a través del mito de Pigmalión; Dantan plantea la operación contraria: de la vida de la 
modelo, se extrae el resultado inerte de la escultura. Relativo a la serie de Gérôme cfr. Stoichita, 2008. 
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herramientas didácticas y de observación, vehículos hacia la creación de obras de arte 
propias (no reproducciones) o, también inclusive como objetos decorativos como 
sucede en el caso de Lepoittevin. 
 
2.5. Una potencial cuestión popular. La vulgarización y la accesibilidad de la 
producción de calcos 
 
Como ya se ha notado, a la hora de tomar en cuenta el valor de la producción de los 
calcos escultóricos, el hincapié era puesto sobre el énfasis en la destreza y las 
habilidades implicadas en la factura de la pieza, i.e. sobre los aspectos intelectuales de 
la operación, llevados a cabo por los maestros del taller. Lejos de ser un mero 
procedimiento mecánico, era también uno artístico: Il tient aux beaux-arts et aux arts 
mécaniques versa el ya citado Manuel Roret (1887: 1). 
Llamado a reproducir la escultura, el mouleur debe estudiar sus formas, sentir sus 
bellezas, y acercarse de esta forma a la inspiración del artista, mientras que en la parte 
técnica del vaciado, su trabajo es simplemente manual. Resulta de esta operación que el 
mouleur debe operar con gusto, inteligencia, al mismo tiempo que se debe esforzar de 
adquirir mucho de hábito, y a conformarse a la observación rigurosa de medios 
prácticos del oficio. Encontramos pocos mouleurs verdaderamente artistas, que se 
apegan a traducir las delicadas formas de una Venus... (Lebrun y Magnier, 1887: 1). 
 
Más aún, en otro interesante artículo de 1899, en este caso de una revista 
estadounidense, Brush and Pencil, esta problemática es más claramente expuesta:  
Hay algo artístico en las reproducciones de yeso que escasamente reconocemos; es algo 
más que una reducción mecánica –ese es sólo el primer paso. El reproductor debe 
conocer la obra maestra, cada línea y curva; debe ajustarse a sus detalles. Y esto no lo 
puede realizar y no lo hace apropiadamente a menos que esté bien establecido en el 
arte.85   
 
El vínculo de intimidad que se establecía entre el cuerpo del productor que tocaba y 
preparaba la materia de la escultura para cubrirla de yeso se desplaza hacia términos 
de estudio, ahora el mouleur entablaba una cercanía a través de la observación, no del 
tacto. Hacer calcos implica observación y estudio, énfasis sobre los momentos 
visuales e intelectuales de la actividad. La mano es opacada por la mente. Quien 
realizaba la tarea debía establecer un vínculo intelectual íntimo entre el objeto a 
reproducir para poder hacer una buena copia. Hay un aspecto artístico relativo a esta 
                                                
85 Harris, Edna, “Plaster Casts”, Brush and Pencil (1899), no. 5, vol. 2, p. 58. 
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operación, que se parangona con la concepción del disegno vasariano de la que 
hablaba Didi-Huberman. En cambio, el potencial mecánico de la operación amenaza 
en desplazar lo artístico si la tarea no se realizaba siguiendo el estudio antedicho. El 
Manuel Roret a continuación advierte que: 
Otros mouleurs, y éstos son el mayor número, son únicamente obreros. Desprovistos de 
reflexión, de sentimiento, creen haber hecho todo recubriendo toscamente en yeso una 
escultura, y en unir con atención las piezas que componen sus moldes. La relación de 
las partes, la gracia y el acabado del conjunto, la fidelidad de las posiciones raramente 
se encuentran en sus producciones deformes… (Lebrun y Magnier, 1887: 2). 
 
En el siguiente paso, el vaciado, el aspecto mecánico de la reproducción pasa a ser 
más patente. Por ejemplo, otro tratado práctico francés escrito en 1889 afirma de 
forma contundente que: “con el moulage à bon creux y con el molde de múltiples 
piezas es un trabajo especial relevante a la industria el cual, según nuestra opinión, no 
tiene nada de arte” (Robert, (1920) [1889]: 115). Sin embargo, el Manuel Roret 
presenta que hay una serie de pasos a llevar a cabo: secar y dejar endurecer los 
moldes, montarlos o unirlos, realizar la colada en dos posibles tipos, en dos partes o 
colada en el aire [à la volée] y luego desmontar o partir el molde (Lebrun y Magnier, 
1887: 87). En el resultado, las propias divisiones del molde se trasladan al entramado 
de líneas sobre el calco, de modo que luego se deben raspar las salientes a fin de 
atenuar las gradaciones. Como notamos en el capítulo anterior, éstas generan una 
disrupción de la idea de la obra de arte como una unidad dado que se obtiene un 
resultado fragmentado, que no obstante se intenta ocultar.86  
Más allá de lo antedicho, un aspecto que se enfatiza de esta técnica reproductiva es su 
accesibilidad y simpleza. Si por un lado hay un reconocimiento y desarrollo de un 
saber especializado, que hace del mouleur un praticien; por otro lado las fuentes 
advierten una potencial vulgarización del trabajo dada la proliferación de sujetos 
abocados a dicha tarea. En principio, cualquiera puede realizar un calco. Por ejemplo, 
una guía inglesa  para principiantes en la escultura aconsejaba que:  
En este caso una pequeña mesa con una pieza de tabla apoyada, una pequeña cantidad 
de arcilla, y unas pocas herramientas de varios tamaños, digamos diez o doce, y una 
                                                
86 Esta característica de los calcos fue muy criticada por ejemplo el norteamericano Benjamin Ives 
Gilman, quien fue uno los encargados de oponerse al coleccionismo de calcos del Museum of Fine Arts 
de Boston. En uno de sus libros dice que “El procedimiento de casting no es de ninguna forma 
confiable, tanto por la imposibilidad de producir en el yeso bordes tan nítidos como en la piedra, la 
impracticabilidad de la delicadeza de las superficies, como por la dificultad de reunir con gran 
precisión los varios fragmentos de los cuales un molde está necesariamente hecho” (Ives Gilman, 1904: 
V). 
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copia en yeso de un pie de la Venus de Medici, o un calco de la cara de Apolo, o alguna 
de las máscaras antiguas, va a ser suficiente para comenzar… (Morton, 1879: 14). 
 
El yeso era un material barato y accesible, las herramientas no requerían de 
demasiado conocimiento para ser empleadas y la compra de cualquier pequeño calco, 
preferentemente referente a la tradición clásica, bastaba para comenzar la producción 
de copias propias.  
“Al principio del siglo XIX, la mayor parte de los ateliers privados eran dirigidos por 
mouleurs italianos.87 Éstos últimos tenían atribuido el monopolio de la edición en 
yeso sobre el mercado parisino” (Rionnet, 1996: 64). En general, se establecía una 
genealogía de herencia de los ateliers para mantener en uso los moldes del acervo 
pero la expansión de la técnica de surmoulage, en este caso la toma de molde de otro 
calco, permitió la proliferación de talleres de todo tipo. Florence Rionnet en uno de 
los anexos de su estudio lista un total de 268 ateliers privados registrados en la guía 
comercial de París Didot-Bottin durante la segunda mitad del siglo XIX (1996: 376-
380). El abanico de productores de calcos abarcaba desde reconocidos escultores 
como Antoine-Louis Barye, quien dirigió el taller del Louvre hasta 1860,  formatori 
de larga trayectoria como los Gherardi,88 hasta anónimos vendedores ambulantes de 
las calles de París. El autor del recuerdo de Montmartre comentaba que “hoy en día, 
los artistas errantes, establecidos alrededor de Montmartre y de Belléville, moldean 
con yeso todo tipo de objetos de arte, Venus de Milo y Dianas de Gabii, santas 
Vírgenes y santos José, y todo aquello al más bajo precio” (Seiller, 1893: 11). Las 
Venus proliferaban no sólo dentro del contexto del taller sino que también se 
prostituían en las calles, parafraseando la promiscua reproductibilidad insinuada por 
Haskell y Penny. Dos caricaturas muestran vendedores de yesos en las calles de París 
y de Londres (Im. 32 y 33). Por un lado, la versión parisina es una parodia política de 
la fragilidad de la segunda República francesa que se contrasta con las figuras en yeso 
tous parfaitement conservés de los protagonistas políticos del momento que, no 
obstante, están conformadas por una frágil materialidad en sí mismas. Más allá de 
eso, observamos al vendedor callejero disponer su producto mientras los transeúntes 
                                                
87 Durante gran parte del siglo XVIII y principios del XIX la producción de calcos estuvo concentrada 
en los formatori italianos, quienes monopolizaban los moldes de la mayoría de las colecciones de 
estatuaria del país. Luego de las invasiones napoleónicas y el establecimiento del taller de calcos del 
Louvre (1794) se comenzó a desplazar la importancia de este grupo como productor principal de 
calcos. Cfr. Mendonça, 2016. 
88 Cfr. Malone, 2016. 
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del segundo plano observan y señalan la mercadería. Por otro lado, si bien la versión 
inglesa es anterior en el tiempo, la sagacidad de Thomas Rowaldson excusa su 
inclusión. Allí observamos una escena similar a la parisina sólo que en este caso la 
metodología de venta se realiza con una tabla sobre la cabeza del vendedor: ahora él 
es el transeúnte que circula ofreciendo su mercancía mientras los demás personajes 
callejeros se entusiasman ante la oferta variada de bustos y pequeños animales. En 
ambas piezas se enfatiza el carácter popular y ambulante del vendedor de yesos, la 
reproductibilidad de la técnica habilita que éstos de encuentren tanto en el prestigioso 
taller del Louvre como en la calle dispuestos en la vereda.89 Luego, hacia el 1900 este 
tipo de mercado se redujo en pos de la consolidación de un oligopolio por parte de los 
ateliers del estado francés (Rionnet, 1996: 67). Sin embargo, una fotografía publicada 
por Rionnet muestra la continuación de la práctica (Im. 34) bajo unas modalidades 
bastante similares a las mostradas por las caricaturas. Asimismo, Rionnet cita una 
carta de Rodin en donde recuerda la presencia de estos personajes por las calles: 
…los más fuertes no pueden más que admirar a los pequeños mouleurs que circulan 
todavía las calles y que en mis tiempos de joven tomados de los puentes me vendieron 
muchos calcos que siempre han estado bajo mis ojos y me dieron la instrucción y una 
alegría intensa que yo recuerdo siempre[,] había muchos antiguos, los bajorrelieves del 
Partenón, la Venus de Milo, etc. los Miguel Ángel, los torsos de Bandinelli, las 
estatuillas de animales de Barye [,] en París donde los ateliers de esta joven gente se 
hacían (un arte industrial) de vaciados [que] venían y proporcionaban esta educación, 
este museo restringido de su yeso (en Rionnet 1996: 64). 
 
Si bien el aspecto mercantil será abordado en el siguiente capítulo, cabe notar que el 
aumento en la comercialización de la escultura es un aspecto determinante del 
momento. Esta problemática es tratada por Martina Droth en relación con el contexto 
inglés. Como se ha notado en la introducción, Droth analiza los flujos entre la 
escultura institucionalizada y la proliferación de una escultura más accesible a un 
público amplio: 
A medida que los intereses comerciales en la escultura crecieron, una clase media 
burguesa comenzó a disfrutar de un mayor acceso a la escultura en sus hogares, donde 
rápidamente evolucionaron nuevos medios de producción y consumo, a menudo de 
forma independiente de los artistas (Droth, 2004: 225). 
 
La aparición de lo que Droth llama consumer-friendly ways of acquiring sculpture se 
dio en términos de precios y materiales, en el cual el carácter múltiple de la escultura 
                                                
89 Dice Rionnet: “En efecto, en esa época, el comercio de yesos prosperó porque la clientela se podía 
abastecer fácilmente en las boutiques especializadas, y sobre todo con pequeños vendedores de la calle 
que recorrían la capital con los brazos cargados de estatuas” (Rionnet, 1996: 64). 
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no era soslayado. Sin embargo, la autora toma como objeto de estudio la creación de 
nuevas esculturas, mientras que, como hemos notado, la reproducción de obras 
escultóricas canónicas presenta toda una arista de esta circulación que ilumina la 
mercantilización y la industrialización de las artes desde su propia perspectiva.  
Se puede plantear que las copias en yeso se presentan como uno de los objetos más 
accesibles dentro del mundo objetual de esculturas y objetos artísticos, carácter 
intrínsecamente determinado por su materialidad. El valor de cambio de un calco no 
sólo disminuía en relación con otros objetos por su estatuto de copia sino que lo hacía 
fundamentalmente por su material de producción. Esto es ejemplificado de forma 
muy clara por parte del Manuel Roret: 
Un yeso de la Venus [de Médici], bien preparado se vende 100 f. 
6 kilos de composición [revestimiento hidrófugo], a 4 fr. el kilo 24 
1 hectolitro de coque, para calentar el horno o por el servicio de 
anafe del dorador………………………………………………. 4 
2 días de trabajo de dos obreros pintores, a 5 fr. cada uno……. 20 
Pequeños gastos, pinceles, paños, algodón, etc.……………….. 2 
Esta estatua en yeso, bien preparada, tendrá un precio de coste  
por ende a más de……………………………………………... 150 f. 
Una copia de esta estatua, en mármol, costará 7 o 8.000 fr., una copia en bronce se 
venderá más o menos cerca del mismo precio; ésta costará todavía 2000 a 2400 fr. para 
hacerla en piedra blanda ordinaria (Lebrun y Magnier, 1887: 120-121). 
 
Como expresa el Manuel Roret y como veremos a continuación, había una amplia 
gama de copias en otros materiales que circulaban y se ofertaban que mantenían otro 
tipo de estimación mercantil y económica gracias a una jerarquía de materiales. 
 
2.6. Una cuestión de yeso. La materialidad del yeso en relación con la jerarquía de 
materiales en el campo escultórico institucionalizado 
 
Ya hemos notado los tránsitos del yeso en tanto sustancia por antonomasia de la 
reproductibilidad en múltiples instancias, desde materia prima en las canteras de 
Montmartre hasta elemento constitutivo de los calcos vendidos en las calles parisinas. 
Al mismo tiempo, hay un constante flujo entre los sectores artísticos más 
institucionalizados y los talleres abocados a tareas de producción que recaían sobre la 
esfera de las artes industriales. Un pintor como Dantan pintó el taller de calcos como 
una temática de género, en paralelo, los estudiantes bajo la formación académica de la 
École des Beaux Arts se entrenaban mirando aquellos calcos producidos en un taller 
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similar mientras que Rodin se instruía a través de su compra ambulante sobre los 
puentes de París.  
Cabe destacar que los calcos en yeso hacen una discreta aparición que atraviesa 
múltiples entornos y lo mismo sucede con la materialidad del yeso. Llegado a este 
punto, la reproducción en tanto concepto y la particularidad de la imprimación 
emergen como conceptos centrales que de forma constante han influido en la 
valoración atribuida al material del yeso. Al cotejar esta problemática en relación con 
la inserción del yeso en los ámbitos más estrictamente artísticos, surge la necesidad de 
analizar el establecimiento de una jerarquía de materiales en la escultura que 
informaban su recepción y su valoración.  
Nos encontramos hacia finales del siglo XIX ante un momento cargado de 
conflictividad, en medio de una coexistencia en el campo escultórico de una variedad 
de tendencias y concepciones que, a su vez, tenían nociones y abordajes propios ante 
la materialidad y su manejo en el quehacer artístico. Por un lado, la escultura del 
ámbito más institucionalizado del Salón poseía una dinámica de producción y 
exhibición propia.90 Por otra parte, hubo un auge del objeto escultórico como un bien 
comercializable y accesible al público masivo, que posibilitó la aparición y difusión 
de una amplia variedad de ejemplares, entre los cuales las reproducciones de yeso 
tuvieron un lugar privilegiado como hemos notado. En este ámbito se produjo una 
dinámica de trabajo particular, en la que se estableció una red de talleres y 
trabajadores, especializados cada uno de ellos en una técnica y material. No obstante, 
entre la esfera institucionalizada y la comercial, entre el arte y la industria, había 
constantes intercambios y tensiones que marcaron la forma de hacer esculturas 
durante el cambio de siglo. 
En principio, la lógica del quehacer escultórico funcionó bajo una serie de 
codificaciones y modalidades que se cristalizaron en el periodo estudiado. Si por un 
                                                
90 A lo largo del siglo XIX, diversos críticos del Salón francés han hecho referencia a la falta de 
novedad y obras destacadas dentro de la categoría escultórica del evento. El denominado estilo 
neoclásico fue uno de los más criticados, Droth (2015) comenta como en el caso inglés hizo una fuerte 
aparición lo que ella denomina la New Sculpture que incorporó el ornamento, el color y los modos de 
producción industrial y artesanal. Cfr. Droth, 2015 y Millard, 1975. Por otro lado, las derivaciones de 
la estética pregonada por Johann Joachim Winckelmann exaltaron la materialidad del blanco no sólo 
del mármol sino también del yeso de modo que hay una aceptación del yeso como materia a emplear 
por parte de los denominados escultores neoclásicos. Sobre este respecto Bargellini y Fuentes 
comentando la colección de calcos de la Academia de San Carlos dicen: “Ciertamente, uno de los 
efectos más inmediatos y duraderos en la escultura académica del gusto por los clásicos, conocidos por 
copias en yeso, fue la aceptación del yeso como material digno de una obra terminada” (Bargellini y 
Fuentes, 1989: 43).  
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lado había un ámbito delimitado por el taller de calcos, por otro el yeso era 
frecuentemente empleado en el proceso de creación de nuevas esculturas. En la 
práctica escultórica, el momento del modelado en arcilla del primer boceto se ha 
exaltado como central, como uno de los más creativos por ser el primer encuentro 
entre idea y materia. David Getsy (2010) haciendo referencia a Rodin describe 
elocuentemente la rutina del proceso: 
Generalmente, un escultor modelaba la figura en arcilla. Dado que la arcilla es un 
material figurativo [y aditivo], necesitaba que se mantuviese húmedo para evitar que se 
rompiese y destruyese. Una vez que el escultor completaba su obra, se moldeaba en 
yeso para congelar la forma en un material más permanente, pero todavía barato. En 
este proceso, la figura en arcilla inicial a menudo era destruida. El yeso resultante, sin 
embargo, podía ser exhibido con la esperanza de que un patrón pagara para que fuese 
fundido en bronce o tallado en mármol. Del primer vaciado de yeso, numerosos 
vaciados adicionales, estatuas de mármol, o vaciados en bronce podían ser producidos. 
La escultura final, sin embargo, era generalmente ejecutada por un equipo de praticiens 
altamente capacitados como fundidores en bronce, productores de moldes, y tallistas de 
piedra que utilizaban una variedad de tecnologías y herramientas para asegurar que la 
imagen que fue inicialmente esculpida en arcilla fuese fielmente traducida una segunda 
vez a su nuevo material. En este proceso, la labor artística estaba principalmente 
localizada en la concepción y el modelado inicial de la figura en arcilla, no en la 
creación del proceso escultórico (Getsy, 2010: 74-76). 
 
De esta forma, los calcos utilizados como herramientas didácticas lindaban con 
pruebas y bocetos en yeso de nuevas obras, la reproducción convivía con la creación y 
se entremezclaba constantemente. Una vez realizado el boceto, éste se convertía en un 
nuevo cuerpo objetual al cual se le debía tomar el molde en yeso. Ante la frecuente 
destrucción de la muestra en arcilla, el vaciado era la obra de arte resultante del 
proceso creativo, exhibida a la espera de permanencia (material, y por ende 
simbólica) gracias a su transfiguración en otra materia.91 Las reproducciones de yeso, 
por su parte, estaban insertas en una compleja red de usos y funcionalidades en cuanto 
a su cualidad objetual; y tensiones entre valor y significado en cuanto a su 
materialidad. El yeso era empleado simultáneamente como sustancia privilegiada de 
la copia y como parte de la creación escultórica, ya que también servía como un 
medio creativo dentro del taller de escultura.92 
                                                
91 Sobre la circulación y transformación de materialidades de una misma obra cfr. Gallipoli, 2016a. Allí 
se analiza el proceso de trabajo de Rodin y las diferentes materialidades abordadas por el artista y el 
particular caso de la escultura de Las Pecadoras del argentino Rogelio Yrurtia como un típico caso de 
un yeso que se expone en el Salón parisino y luego en la Exposición de Saint Louis de 1904 y cuya 
frágil materialidad e imposibilidad de pasar la obra al bronce determinó en parte su destrucción. 
92 Sobre el uso del yeso en talleres como el de Auguste Rodin cfr. Frederiksen y Marchand, 2010, 
Gallipoli, 2016a.  
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Durante la segunda mitad del siglo XIX, hubo una especial inclinación hacia el 
mármol, que fue el material predilecto de los ámbitos más institucionalizados del 
campo artístico. Un importante crítico francés, Henri Jouin (1841-1913), vocero 
teórico de estas corrientes escultóricas académicas (Millard, 1975), afirmaba en su 
libro Esthétique du sculpteur que “el mármol debe ser la materia preferida del 
escultor” (Jouin, 1888: 105), dado que era la sustancia más adecuada para alcanzar los 
principales principios estilísticos de la escultura, según él mismo. “Perfección, 
armonía, esplendor. ¿Cuál será el mejor auxiliar del artista en la persecución de estas 
tres bellezas con las cuales él sueña [para] preparar su estatua? Usted lo ha dicho, es 
el mármol” (Jouin, 1888: 107). La preferencia por el mármol data de la proliferación 
de ejemplares en este material de la estatuaria de la Antigüedad dada la pérdida de sus 
versiones en bronce y la exaltación de la prescripción de la tradición clásica que se 
consolidó a partir de los escritos de Johann Joachim Winckelmann. De alguna forma, 
los parámetros de la práctica de la escultura institucionalizada eran dados a partir de 
la materia del mármol, así lo afirmaba el manual inglés para escultores principiantes: 
“Es sólo porque los artistas y los escultores han sido educados para observar el 
mármol blanco como la obra perfecta que éste es preferido” (Morton, 1879: 8). 
Referente al bronce, Jouin dirá que: 
Los modernos no han conocido este arte en su esplendor. Exceptuando a Benvenuto 
Cellini, ningún escultor ha conocido el arte de fundir él mismo y de cincelar su obra. 
Debe darse la estatuaria en bronce a la colaboración de un praticien que no tiene nada 
del artista. Y, ¡vea la imposición miserable de tal situación! No es el artista quien 
acariciará por último su obra (Jouin, 1888: 100). 
 
Esta cita es sumamente interesante, porque retoma la problemática planteada en 
relación con la dicotomía arte e industria desde una postura que pregona el contacto 
del artista-materia en detrimento del de praticien-materia. Jouin demanda el carácter 
artístico del contacto, pero sólo en relación con una creación que se adapte a la noción 
de imitación y disegno ya tratadas. Hay una pretensión de contacto, de unión entre 
idea y ejecución por parte del autor. El bronce no permite el trato directo del artista 
con su obra, una prescripción teórica bastante ilusoria por parte de Jouin dado que, 
inclusive para el mármol, el escultor solía relegar el tallado a un especialista o 
praticien y asimismo muchas veces el escultor se involucraba en el proceso de 
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fundición, terminado y patinado de las piezas.93 A lo que se está enfrentando el autor 
es a la industrialización y mecanización de las artes, proceso que afectaba también a 
la materialidad del bronce y a la percepción de este tipo de obras como únicas.94 En 
paralelo a lo planteado, se daba un contexto en el cual se estableció un auge en la 
producción de bienes mercantiles que varió desde pequeños bronces por parte de 
fundidoras especializadas (Van Deurs, 2013) hasta la consolidación de una industria 
conmemorativa (Vanegas Carrasco, 2015). Nuevamente, las diversas materialidades 
escultóricas eran insertadas en una compleja red de relaciones, una misma sustancia 
podía ser investida de cierto valor en la teoría mientras que la práctica histórica 
demostraba que sus usos abarcaban un abanico mucho más amplio de lo pretendido. 
Los cambios tecnológicos en pos de la mecanización afectaron de forma directa la 
proliferación de copias; para el caso del bronce este fenómeno se produjo cuando la 
técnica del fundido a la cera perdida fue reemplazada por la fundición en arena 
(Haskell y Penny, 1981).95  Si por un lado se puede celebrar este auge en la 
proliferación de obras y copias como bienes comerciales como lo hace Droth (2004), 
también nuevamente autores como Haskell y Penny adoptan una sospechosa postura 
ante la reproductibilidad:  
Los bronces de función en arena tienen una superficie menos viva e interesante porque 
el fundido era lo suficientemente exacto como para que una terminación a mano no 
fuese necesaria (…). Por lo tanto hay ciertamente muchas más copias de bronce de los 
antiguos insípidas, y sumamente malas, en el siglo XIX que en los siglos anteriores 
(Haskell y Penny, 1981: 124). 
 
Casi a un siglo de distancia, Jouin y Haskell y Penny culminan manifestando quejas 
similares y continuamos encontrando una postura historiográfica que se lamenta ante 
la falta de un contacto corporal con la materia en donde medie la imitación y la 
                                                
93 Sobre la dinámica de producción de esculturas en bronce cfr. Chevillot, 2008, Droth, 2004, 2016, 
Lebon, 2012b, 2014, Parigoris, 1997. Parigoris dice: “La creación de una obra en bronce ha 
permanecido como un proceso de fabricación complejo, que consume mucho tiempo, y por lo tanto 
costoso, lo cual ha contribuido a su aura. La fabricación de un bronce requiere de un equipo de muchos 
artesanos altamente cualificados. Hasta el principio del siglo XX, una fundidora constaba de varios 
oficios (métiers), de los cuales los más especializados de los grabadores y los patinières (especialistas 
que aplicaban la pátina al bronce) requerían considerable pericia y eran oficios separados en su propio 
derecho” (1997: 138). 
94 El problema del derecho de autor y la unicidad en las piezas de bronce fue uno de los grandes nudos 
conflictivos que atravesó la industria de las fundidoras. Lebon (2014) comenta como se establecieron 
una serie de leyes y codificaciones para evitar el plagio y la falsificación a través del empleo de la 
técnica de surmoulage. También cfr. Droth, 2016. 
95 Los autores agregan: “Más aún en 1839 maquinaría reductora, inventada por Achilles Colas, fue 
puesta en práctica en la nueva fábrica establecida por Ferdinand Barbedienne en París, y la precisión de 
este fundido llevó a la comparación inmediata con el exactamente contemporáneo daguerrotipo” 
(Haskell y Penny, 1981: 124). 
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creación y por lo tanto lo artístico aparece como en oposición a lo manual e 
industrializado.  
En relación con otros materiales, especialmente aquellos que son utilizados para el 
modelado, fueron relegados como elementos ‘intermedios’, no aptos para la etapa 
final y acabada de una obra, sino para el proceso de creación. Continuando con el 
escrito de Jouin, la arcilla es caracterizada como el material del comienzo, llamado a 
devenir mármol, mientras que el yeso es una materia de transición. Las únicas 
palabras sobre este material en su extenso tratado mencionan que: “Toda figura en 
yeso supone un modelo que lo ha antecedido, una obra que le seguirá. El yeso es útil, 
nada más” (Jouin, 1888: 99). Esta clasificación del yeso como intermediario ha sido 
contemplada como si fuese una característica esencial de la sustancia y no asignada, 
como lo ha sido por un amplio período de tiempo. Meramente como intermediario, el 
material solo puede tener valor en función de lo que mediatiza, de modo que es 
inevitablemente cotejado con otras materialidades. Aún en 1967, un manual como el 
del estadounidense John Mills, The Technique of casting for sculpture, argumenta: 
“El yeso de París no es un material durable si se expone a los elementos, y es por lo 
tanto visto solo como un intermediario por parte de la mayoría de los escultores para 
ser usado en el estudio o el taller para hacer primeras coladas” (Mills, 1967: 26). La 
problemática del tiempo y la durabilidad del material de forma frecuente apareció 
como una de las grandes limitaciones de la sustancia. Uno de los motivos por el cual 
los escultores buscaban pasar sus obras a materiales ‘eternos’ como el bronce y el 
mármol no sólo estaba vinculado con su prestigio sino también con la fragilidad del 
yeso que hacía que rápidamente una pieza se deteriorara y por ende hiciese del 
material algo transitorio. El Manuel Roret en una de sus secciones lo afirma de forma 
explícita: “reprochamos su fragilidad y su poca resistencia a las influencias 
atmosféricas, que apenas permite de emplearlo en las obras que deber estar al 
descubierto” (Lebrun y Magnier, 1887: 99).96  
                                                
96 Esta cita aparece como una declaración de M. F. Abate quien presentó ante la Académie des sciences 
un procedimiento para “darle al yeso la durabilidad y la inalterabilidad del mármol” (Lebrun y 
Magnier, 1887: 99). Este curioso extracto del manual atribuye las causas de la fragilidad del material 
no al yeso mismo, dado que la composición química de la sustancia revela que hay diferentes grados de 
dureza, sino a los procedimientos de tratamiento del material en relación con la cantidad de agua 
contenida. Al proponer un método de evaporar el agua contenida en el material a través del uso de 
vapor, afirma haber llegado a una solución óptima del problema. El resulta era “de una perfecta 
compactibilidad y durabilidad, y adopta el pulido del mármol. Los bajorrelieves más delicados (…) se 
reproducen con toda la perfección que ellos tienen en el original. La experiencia de varios años probó 
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Otras característica principal de la materia del yeso es el hecho de que es un elemento 
de transformación. De un sólido se metamorfosea a un líquido, siendo este su estado 
crucial, dado que adquiere las propiedades de la superficie a la que se destine para 
rellenar, generalmente el molde derivado del procedimiento de colado. A través del 
proceso de recristalización, el elemento se vuelve a endurecer, pero esta vez 
adoptando una nueva forma. La maleabilidad es una de las características esenciales 
de la materia que, al momento de describirla o cualificarla, se ha hecho en términos 
negativos. El vaciado y el hecho de que adopte la forma de un molde se yergue como 
sinónimo de falta de carácter propio y como el paso más mecánico del procedimiento 
como ya hemos advertido. Y falta de carácter implica repetición. En el Manuel Roret 
se puede leer esto a través de la cita de autoridad de M. de Clarac, conservador de 
antigüedades del Louvre: 
Esta sustancia, a diferencia de la arcilla y la madera, no permite ser trabajada a partir de 
su masa; nunca se utilizará para hacer una obra original. No puede pretender más que 
reproducir, se adapta a la forma ejecutada previamente con otro material. Estas 
reproducciones siempre son copias (...) una escultura en yeso supone otra, ante la cual 
esta no es más que una repetición (Lebrun et Magnier, 1887: 4). 
 
En última instancia, lo que personajes como Jouin y Clarac están poniendo en 
consideración es el concepto de reproducción en detrimento del valor de un original u 
obra única. El yeso es el material relegado al propósito de la reproducción y 
replicación, conceptos vistos en términos peyorativos. Meras copias. Como se ha 
notado en el capítulo anterior, estos términos han sido estimados como opuestos, 
como extremos de una conceptualización dentro de la teoría del arte y la historia del 
arte. A la disciplina le ha incomodado la copia, ha primado un relato historiográfico 
determinado por una sucesión de autores y demarcada por connoisseurs dedicados a 
la identificación de la autoría, es decir, la unicidad: esas las caricias carnales que 
Jouin le demandaba al escultor o aquellos gestos que demandaba Friedländer como 
marcas de autor-creador. La escultura y sus materiales desafían de forma constante 
dichas nociones –construidas generalmente considerando la pintura como referencia. 
Lo que se quiebra ante el análisis de estos objetos escultóricos de controversiales 
materialidades es la pretensión de pureza teórica de categorías. Estas problemáticas 
no son ajenas a la hora de analizar la materialidad, dado que la conceptualización de 
la misma materia está atravesada por dichas cuestiones. 
                                                                                                                                      
la inalterabilidad de este producto sobre la acción de las influencias atmosféricas” (Lebrun y Magnier, 
1887: 102).  
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2.7. Una cuestión final de color. El empleo de pátinas en los calcos escultóricos 
 
YESO QUE PARECE MÁRMOL. - A fin de que un objeto de yeso tenga la apariencia 
de mármol se hará disolver al calor en agua clara unos 30 gramos de jabón blanco, 
haciendo de modo que se forme una agua de jabón muy ligera, para dar un baño al 
objeto que quiere pulirse, y evitando, sobre todo, que haga espuma. Cuando el yeso 
haya embebido la humedad y esté bien seco, frótese suavemente con un lienzo fino, 
con lo que el jabón sacará lustre, y el yeso aparentará todas las cualidades del mármol 
más blanco y hermoso. 
 
“Inventos, Recetas y procedimientos útiles”, Caras y Caretas, 3 de febrero de 1923, p. 
103 
 
Resulta pertinente tomar una problemática final relativa a la decisión de emplear una 
pátina que imite el acabado del mármol o la materialidad del original o privilegiar la 
blancura del yeso. La posibilidad de colorear los calcos, por un lado exalta el 
potencial que posee la copia de ser impostora, de desdibujar la distancia con su 
original al ejercerse una acción manifiesta de ocultamiento de la materialidad del yeso 
para disfrazarla de algo que no es.97  
En dicha operación, se pone en juego una nueva habilidad por parte del praticien que 
en este caso implica una labor imitativa y pictórica, lo cual permitió que esta tarea 
fuese caracterizada como artística. En esta instancia, la imitación, que era anulada por 
el contacto de la imprimación en la manufactura del vaciado, irrumpe como 
mecanismo, devolviendo al objeto a los parámetros de análisis que se ajustan a la 
historiografía que hemos reseñado a lo largo del primer capítulo. Llama la atención la 
vigencia de estas ideas hasta bien entrado el siglo XX, como lo demuestra un 
historiador del arte de la importancia de Erwin Panofsky quien, en 1930, defiende este 
mismo aspecto sobre los calcos mientras argumentaba sobre facsímiles y copias de 
obras de arte: 
En el caso de los calcos escultóricos, no es simplemente un caso del ojo humano y la 
mano humana interviniendo activamente en el proceso de aparatos reproductivos. En 
verdad, el proceso reproductivo está en sí mismo dividido en dos actos: uno es 
                                                
97 La cualidad engañosa de la superficie escultórica es una problemática que afectaba no sólo a las 
copias de obras de arte sino que era un factor que se ponía en juego en relación con la  recepción de 
una pieza. Un interesante caso es el de Antonio Canova estudiado por Ferando (2016) en donde la 
autora analiza una parte de la recepción negativa de su obra por considerar el tratamiento de la 
superficie de sus obras como ‘fraudulenta’, innecesaria y engañosa porque por un lado, algunas piezas 
parecían antiguas mientras que otras imitaban la ilusión de la carne al punto de un ‘efecto de realidad’ 
por el empleo de sutiles tintes obtenidos por el empleo de cera o agua pulverizada. 
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mecánico y el otro, aunque igualmente importante, puramente personal, inclusive 
‘artístico’. Las formas esculturales mecánicamente vaciadas son revestidas con una 
representación pintada a mano de la superficie coloreada. Y mientras la tecnología no 
mecanice esta segunda operación, el objeto resultante es un peculiar híbrido, ni un 
calco mecánico ni una copia ‘artística’. Este híbrido es aún más dudoso por dos 
aspectos. Por un lado, la capa de color aplicada manualmente remueve al calco 
mecánicamente producido del reino de la óptica ‘reproductiva’ al de la óptica 
‘productiva’. Por otro lado, el artista, quien está trabajando a mano alzada (más allá del 
hecho de que generalmente no es un artista), está atado al calco y pierde la libertad 
interior de expresión que hace de una copia de Courbet, por ejemplo, una verdadera 
obra de arte (Panofsky, (2010) [1930]: 334).  
 
El extracto de Panofsky sintetiza algunos de los principales problemas tratados en el 
presente capítulo: el carácter mecánico de la reproducción y la idea de que ninguna 
mano interviene en él; la asociación del carácter artístico a los procesos imitativos (en 
palabras de Panofsky la óptica productiva) y la negación a cualificar al agente 
productor como un artista-creador. La reproductibilidad del calco anula la creatividad 
según esta concepción, lo cual refuerza lo planteado en el capítulo 1 sobre el concepto 
de originalidad.  
Asimismo, más allá de los planteos teóricos e historiográficos que surgen a partir de 
la pátina de los calcos, otro interesante debate retoma desde otro ángulo la pregunta 
por la autenticidad. En el capítulo 1 el caso del David de Miguel Ángel dio cuenta de 
una serie de encrucijadas entre el original y la copia y cuáles son las condiciones de 
autenticidad de una obra (la copia del David en la Piazza della Signoria o el original 
del David en la Galleria della Academia). En cambio aquí, a partir del análisis 
histórico de la práctica del empleo del color a los calcos se inaugura la posibilidad de 
que, desde la copia, se puede lograr una versión más fidedigna del original, 
especialmente para los casos de los bronces griegos originales de los cuales sólo 
quedan las copias romanas en mármol. Así, algunos talleres de calcos explotaron 
conscientemente el uso del color para enaltecer el carácter artístico de su producción y 
establecer una estrategia de venta apuntada a una distinción por encima de los demás 
productores –tal fue el caso que analizaremos de August Gerber en Colonia, 
Alemania. Finalmente, este tema también nos permitirá adentrarnos al próximo 
capítulo sobre la circulación de los calcos a partir de las estrategias comerciales de los 
talleres especializados, de modo que resulta conveniente ampliar el recorte geográfico 
y comenzar a emplear una metodología que relacione fuentes e indicadores de 
múltiples contextos de finales del siglo XIX.  
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El blanco como color de la escultura es un rasgo que se ha establecido en gran medida 
gracias a la prescripción de la tradición clásica como modelo canónico a partir de los 
escritos de Johann Joachim Winckelmann,98 quien ignoró el empleo del color en la 
estatuaria clásica en detrimento del halago del mármol como material estimado. De 
forma sintética, su postura se puede resumir en la siguiente frase de su famoso 
Geschichte der Kunst des Altertums [Historia del arte de la Antigüedad] de 1763: 
Como el blanco es el color que refleja el mayor número de rayos de luz, y que en 
consecuencia es el más fácilmente percibido, un bello cuerpo será, por consiguiente,  
tanto más bello cuanto más blanco sea, así como vemos que todas las figuras en yeso, 
cuando están recientemente formadas, nos dan la impresión de ser más grandes que las 
esculturas de las cuales están hechas (Winckelmann, (1850) [1763]: 40). 
 
En consecuencia, a lo largo del siglo XVIII el uso de los calcos escultóricos en los 
contextos de academias artísticas se mantuvo bajo la modalidad del blanco del 
material ya que, además, el yeso bajo la luz natural permitía la exploración de 
diversos efectos de claroscuro lo cual era funcional al aprendizaje del dibujo. Sobre 
este respecto, el argentino Ricardo Rojas da cuenta de la continuidad de este tipo de 
práctica hasta principios del siglo XX y en diversas áreas geográficas: 
El yeso, en cambio, tiene una docilidad que no traiciona. Esto en cuanto a la forma; 
pues en lo que respecta al color, la absoluta uniformidad de su blancura garantiza los 
efectos de claroscuro. El vago tinte azulado que suelen tener algunos yesos, equivale, 
siendo uniforme, al blanco más puro. Algunos suelen colorearlos, pero si bien esto 
seduce a los profanos, para los artistas y estudiantes prefiérase el yeso natural (Rojas, 
(2010) [1907]: 251). 
 
Hacia finales del siglo XIX, se popularizó la oferta de calcos escultóricos con pátinas 
que imitaran la materialidad de la escultura original. Por ejemplo, un taller como el 
del Musée de Sculpture Comparée –o el Trocadero como lo llama Rojas– tuvo una 
etapa en donde la pátina de tipo ilusionista fue tajantemente rechazada para luego 
pasar a una postura hacia la primera década del 1900 de multiplicación de ejemplares 
que imitaban la coloración de los monumentos reproducidos (Beauzac, 2016). Julie 
Beauzac, quien ha analizado el tema de la pátina en uno de los pocos artículos 
especializados que lo abordan de manera central, plantea la hipótesis que esta veta 
                                                
98 El peso de Winckelmann como figura teórica y su relación con la expansión de un ideal clásico que 
se cristalizó en la currícula académica de la formación artística es una problemática que desborda 
ampliamente el alcance de esta tesis. A su vez, la construcción historiográfica de Winckelmann sobre 
las copias y la autenticidad es otra problemática sumamente interesante que tampoco podrá ser 
abordada. Cfr. Winckelmann, (1850) [1763], Didi-Huberman, 2013, Haskell y Penny, 1981, Negrete 
Plano, 2013, Potts, 1980, Settis, 2006. 
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ilusionista por parte de la institución afectó la valoración de las copias en términos 
positivos: 
La multiplicación de estas pátinas ilusionistas se puede traducir en un cambio de 
estatus de los calcos. En efecto, hasta el siglo XIX, el yeso con frecuencia se mantuvo 
un medio y no un fin. Etapa intermediaria entre el modelado y la obra final, en bronce y 
en mármol, el vaciado raramente posee un valor artístico propio. Es solamente cuando 
el escultor detiene la creación en esta etapa que el vaciado adquiere un valor propio de 
una obra completa. Recibe entonces una pátina, demostrando su estatuto de obra final. 
Es posible que las pátinas, aplicadas poco a poco sobre los calcos del Musée de 
Sculpture Comparée, tuvieron el mismo valor de terminación para sus yesos, dejados 
antes blancos y desnudos (Beauzac, 2016: 766). 
 
Además de poner en relación la producción de calcos con el quehacer escultórico más 
amplio de la época como también lo hemos hecho a lo largo del capítulo, es 
interesante pensar que el valor de obra final de un calco es proporcional al grado de 
ocultamiento de su materialidad.99 La pátina se yergue como un recurso funcional 
para con la transparencia de la copia, i.e. que ésta no se revele como una pieza con 
materialidad propia sino que refuerce sus aspectos imitativos y genere un vínculo 
aproblemático entre el original y la copia. 
Esta suerte de negación del yeso como material se complementa en otros casos con la 
posibilidad de acercarse a un original perdido, mayoritariamente para los ejemplares 
de estatuaria de la Antigüedad clásica. En el siguiente capítulo se explorará esta idea 
en relación con el ejemplo particular de la Victoria de Samotracia por parte de August 
Gerber. La firma de Gerber instalada en Colonia es un caso de estudio pertinente dado 
que se especializó en la producción de calcos de reconstrucciones arqueológicas que 
evocan la problemática material del bronce perdido que sólo puede ser cotejado con 
las subsiguientes copias de mármol y con las fuentes literarias100 a través del empleo 
del recurso del color como un medio que aportaba precisión. Para estos casos, el yeso 
permitía evocar la ausencia del bronce a través del patinado y vehiculizar una 
impresión correcta, verosímil, por ende auténtica de ese original. No obstante, algunas 
                                                
99 Este tipo de problemática se debe pensar en términos diferentes según la materialidad de la escultura. 
Por ejemplo, el caso de la patina es fundamental para la producción de los bronces como parte 
constitutiva de la técnica y uno de los aspectos más valorados en términos estéticos. Cfr. Chevillot, 
2008, Droth, 2016, Lebon, 2012b, 2014, Vanegas Carrasco, 2015.  
100 Esto entra en especial conexión con el rol que Alemania jugó en relación con el fomento de 
expediciones arqueológicas y de la arqueología como disciplina. Al respecto Salvatore Settis en 
relación con la construcción de la tradición clásica resume que: “Los historiadores del arte antiguo 
(sobre todo los alemanes) habían ido construyendo pacientemente a lo largo del siglo XIX su elocuente 
Archäologie der Kunst [arqueología del arte]: método reconstructivo de la historia del arte antiguo que 
aspiraba a recuperar su desarrollo haciendo converger el estudio de las fuentes literarias y el análisis de 
los monumentos en una increíble tensión hacia los originales perdidos del arte griego” (Settis, 2006: 
44). También cfr. Gazda, 2000 y Marvin, 2008. 
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voces como la de Ricardo Rojas se alzaron en cautela ante la proliferación de pátinas 
símil bronce: 
La industria del patinado logra, a veces, efectos absolutos de identidad, pero si al 
reproducir el mármol, es más fácil la empresa, tórnase peligrosa cuando se trata de 
bronces, sobre todo si fueran muy antiguos, como el Auriga de Delfos; o si hubiesen 
sufrido la acción de los volcanes, como ocurre con los numerosos bronces de 
Herculano y Pompeya. (Rojas, (2010) [1907]: 251). 
 
Por otro lado, la firma de Gerber es un adecuado caso para introducirnos al carácter 
que adoptó la circulación de calcos escultóricos hacia principios del siglo XX dado 
que consideramos que en ese momento los tránsitos de estos objetos obtuvieron un 
alcance global dado que muchas ciudades comenzaron a consumirlos ávidamente en 
este momento –entre ellas podemos contar con Buenos Aires y otras ciudades 
latinoamericanas como Santiago de Chile, Montevideo y Bogotá, y otras que desde 
hacía un siglo las usaban como México y Rio de Janeiro, pero también el consumo se 
amplía a lugares como Ontario, Auckland, Detroit, Ljubljana, por nombrar sólo 
algunos lugares (cfr. capítulo 3). En relación con el caso de Buenos Aires, un peculiar 
vínculo se estableció entre August Gerber y Eduardo Schiaffino quien hacia 1904 se 
encontraba haciendo un relevamiento de los talleres de calcos de Europa para 
conformar una colección de vaciados para el Museo Nacional de Bellas Artes. 
Mientras Schiaffino se abocó a la presentación del arte argentino en la Exposición 
Universal de St. Louis en 1904, Gerber también se encontraba allí como un 
importante representante alemán exponiendo en la Louisiana Purchase Exhibition en 
los edificios del Estado Alemán, el Palacio de Educación, el Palacio de Industrias 
Varias y en el Palacio de las Artes Liberales (Disalvo, 2012: 133).101 Schiaffino 
adquirió varias piezas del taller de Gerber, lo curioso es que opta por versiones 
restauradas y también patinadas.102 Uno de los listados de Schiaffino presentados a 
Joaquín V. González, el entonces ministro de Instrucción Pública enumera: 
1139. Venus de Cnido, de Praxíteles (Vaticano) – restaurada con la cabeza de la Venus 
de Tralles colección [ilegible] (Berlín). Marcos 420, 538. 
1122 Estatua de Athena Lemnia restaurada según Furtwängler y Aldenhoven, patinada 
bronce antiguo. Marcos 450, 562.103 
                                                
101 Gerber y Schiaffino intercambiaron correspondencia durante sus estadías en Estados Unidos que se 
pueden encontrar en el Fondo Schiaffino del Archivo General de la Nación. 
102 Esto es mencionado por Melgarejo, 2013. 
103 Schiaffino, Eduardo, Museo Nacional de Bellas Artes. Museo de escultura y arquitectura – Calcos 
en yeso, tierra-cocida policromada y reproducciones en bronce. Catálogo e informe oficial presentado 
al ministro de I.P. en Junio 26 de 1905. Archivo Centro de Arqueología Urbana, Instituto de Arte 
Americano e investigaciones Estéticas “Mario J. Buschiazzo”, Facultad de Arquitectura, Diseño y 
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Paola Melgarejo al analizar esta serie de compras de Schiaffino afirma que priorizó 
una lectura clara de las piezas de modo que se incluía su historia moderna de 
restauración (2013: 40) pero que en verdad implicaba acercarse a su versión auténtica, 
a pesar de que ésta fuese una reconstrucción arqueológica.104 En el polo de la oferta, 
comercializar una pieza como esta para Gerber implicaba una marca de legitimación y 
estatus, que lo acercaba más al arte que a la industria. Lauren Disalvo ha analizado 
este aspecto del taller (2011, 2012) y afirma que el valor de autenticidad era 
implicado en la recepción de piezas como las de Gerber que exaltaban destreza en la 
manufactura, en la aplicación del color y en la precisión histórica (Disalvo, 2012: 
132). El ejemplar de  Atenea Lemnia, un bronce perdido de Fidias, es uno de los más 
emblemáticos de Gerber dado que promocionó la venta de esa pieza con especial 
interés, inclusive llegó a ser la portada de sus catálogos y sus presentaciones de venta 
(Im. 35). Por un lado, entre la reconstrucción arqueológica de Adolf Furtwängler y el 
aporte de Gerber, se generaba una nueva pieza que podría inclusive adquirir el 
estatuto de obra de arte que superaba el vínculo directo con su original que era una 
copia romana en mármol y se acercaba aún más a su verdadero original. 
La fama del taller Gerber se mantuvo luego de la muerte de su director en 1906,105 y 
ante la toma de mando de L. Wahl el criterio de calidad continuó siendo central. Esto 
le era afirmado a Schiaffino en una carta que retomaba algunas cuestiones de la venta 
de calcos:  
Disponemos de un gran número de obras de primera calidad y de maestros de atelier a 
toda prueba y de una gran experiencia adquirida durante mas de 25 años desde la 
fundación de nuestro establecimiento, nosotros podremos responder a las exigencias de 
nuestros clientes y a su plena y entera satisfacción.106 
 
                                                                                                                                      
Urbanismo, Universidad de Buenos Aires. [en línea] URL: http://www.iaa.fadu.uba.ar/cau/?p=4135 
(acceso Abril de 2017). 
104 Melgarejo menciona que como parte de estas decisiones también Schiaffino eligió no comprar el 
Laocoonte dado un reciente descubrimiento que alteraba la composición del grupo escultórico 
(Melgarejo, 2013: 40). Al respecto, una carta de Schiaffino indica que “Querría suspender el Laocoonte 
hasta que se pueda tener con el brazo roto, según el reciente descubrimiento que va a modificar el gesto 
y la línea general de la obra”. Carta de Eduardo Schiaffino a Monsieur Eugene Arrondelle, chef des 
ateliers des moulages du Musée du Louvre. Fechada Venecia, 2 de septiembre de 1906. Archivo 
Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes. 
105 Una carta de Schiaffino enviada a la firma da cuenta de esta noticia: “Es con profundo pesar que me 
enteré de la muerte del señor August Gerber, que yo estimaba fuertemente por su inteligencia y su 
trabajo, podría presentar mis sinceras condolencias a Madame Gerber”. Carta de Eduardo Schiaffino a 
Maison August Gerber Cologne. Fechada París, 30 de octubre de 1906. Archivo Schiaffino, Museo 
Nacional de Bellas Artes. 
106 Carta de L. Wahl a Eduardo Schiaffino. Fechada 8 de octubre de 1906. Archivo Schiaffino, Museo 
Nacional de Bellas Artes. 
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Incluso el reconocimiento incrementó a punto tal que en Estados Unidos en 1917 la 
College Art Association afirmaba que “August Gerber en Colonia es o fue el mejor 
productor de calcos y vale lo que todos los demás puestos juntos”.107  
A partir de este caso, se puede dar cuenta de las diversas estrategias que surgían al 
momento de valorar a los calcos escultóricos. Si bien el empleo de la pátina afirmaba 
la cualidad de obra final que en un punto se volvía autónoma de su original, esta 
operación posee la contracara de que oculta la materialidad del yeso en pos de un 
resultado más ilusionista pensado como auténtico. 
 
A modo de síntesis, se ha demostrado que el yeso es una materialidad inserta en una 
compleja red de tensiones, que debe ser analizada en relación con otros materiales 
escultóricos, los usos que los propios objetos de yeso tuvieron y la práctica 
escultórica. Pretender analizar este material implica insertarlo en un diálogo en donde 
contantemente surgen problemáticas, ya sea referentes al quehacer escultórico y el rol 
del praticien, las funcionalidades del boceto o la conceptualización de categorías 
como copia y reproducción.  
El yeso se presenta como un material intermediario, pero, no en el sentido que los 
autores reseñados lo han hecho. En vez de ser un paso más entre materialidades y 
obras escultóricas –un paso posterior a la obra de arte que replica a través del contacto 
del molde o un paso previo a la obra considerada como final en bronce o mármol–, se 
puede pensar que el yeso es intermediario de sí mismo, media con su propia serialidad 
potencialmente infinita. Si hay uno... deben circular mil. De esta forma, podemos 
afirmar como hipótesis que la reproductibilidad dada por la materialidad y la técnica 
del calco es determinante, por un lado para analizar el tipo de copia que se produce, y 





                                                
107 Robinson, David M., "On Reproductions for the Museum and Art Gallery", The Bulletin of the 
College Art Association of America (1917) tomo 1, no. 3, p. 16.  
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Capítulo 3. Los itinerarios de las Victorias. Circulación global de calcos escultóricos 
y establecimiento de una red comercial internacional de consumo. 
 
Juan Carlos del Castillo, según dijimos, ocupa ya el departamentito que soñara en el 
mísero cuartucho de la casa de pensión, ante la guitarra dolorosamente muda. Sobre el 
escritorio abre sus alas la Victoria de Samotracia, de mármol blanco. Es un símbolo. 
Juan Carlos ha coronado su esfuerzo con el triunfo. Es abogado. Tiene bufete en el 
centro de la ciudad y numerosa clientela. La juventud gallardea en su rostro enérgico y 
bondadoso. En el balcón, un rosal abre la gracia de sus rosas amarillas. El cielo, de un 
azul purísimo, certifica la primavera. 
 
Muzilli, José, “Las rosas amarillas”. Caras y Caretas, no. 1279, 7 de abril de 1923, p. 
152. 
 
Hay una Victoria de Samotracia en el hall de un moderno edificio denominado Chase 
Tower (de la Chase Bank) en el distrito financiero del Loop de Chicago (Im. 36). El 
ocultamiento de la blancura del yeso de este calco se desplaza de la operación de 
imitación de la pieza original, como hemos reseñado en el capítulo anterior, para 
exaltar un estridente dorado ajeno a cualquier vínculo con la obra de mármol del 
Louvre. Una plaqueta en su base informa que se trata de un calco derivado de un 
molde de la escultura del original, de modo que también se enfatiza la cuestión del 
contacto directo como forma de legitimación de la copia. Tras vidrios que contienen a 
la pieza como en una vitrina, se erige una Victoria que materializa desde su propia 
sustancia, el oro, o más bien el falso dorado, el triunfo del dinero y del sistema 
financiero del capitalismo. 
La Victoria de Samotracia, por su iconografía de diosa griega alegórica, ha sido 
proclive a múltiples asociaciones y reapropiaciones, y su acepción de triunfo ha 
encontrado un efectivo cauce en cuestiones relativas a la exaltación de relatos 
exitistas (cabe pensar por ejemplo en la famosa marca deportiva de Nike que toma su 
nombre de Niké).  
Aquí, es una obra maestra convertida en símbolo mercantil, que incluso también ha 
sido incluida en ocasiones como motivo en el diseño de billetes. Aunque de baja 
denominación, la Victoria de Samotracia protagonizó el billete griego de 50 lepte, o 
medio drachma (Im. 37), durante la ocupación fascista y nazi de Grecia en la segunda 
guerra mundial, que disparó en 1940 una hiperinflación y que, ante la falta de 
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monedas, hizo necesaria la fabricación de billetes. 108  Despojada Grecia de su 
soberanía ante la invasión, de forma provocadora el régimen autoritario incluyó el 
símbolo de su victoria a través de la escenificación del fracaso griego no sólo ante el 
totalitarismo, sino también ante su imposibilidad de retener sus grandes obras 
maestras dentro de su territorio. De esta forma, una obra de arte concreta como la 
Victoria de Samotracia pasa a formar parte de un complejo entramado de significados 
políticos y pujas de poder. 
Más allá del interesante caso de la Victoria dorada estadounidense y el lepte griego, 
estos dos elocuentes ejemplos nos permiten adentrarnos en las condiciones y 
modalidades de circulación global de los calcos escultóricos a través de los tránsitos 
de las múltiples copias de la Victoria de Samotracia. Es menester considerar esta 
circulación en términos de movilidad de objetos y por ende, como mercancías que se 
insertaron en una red comercial de producción y consumo.  
Asimismo, la Victoria de Samotracia se yergue como un caso de estudio clave dado 
que se trata de una obra cuyo estatuto de canónico se consolida durante el mismo 
periodo temporal durante el cual se desarrolló la circulación global de calcos más 
significativa. La escultura se descubrió en 1863 durante las expediciones francesas 
arqueológicas en Samotracia dirigidas por el cónsul Charles Champoiseau (Hamiaux, 
2001). El episodio fue romantizado por publicaciones posteriores como el Bulletin  of 
the Detroit Museum of Art que comentó ante la compra del calco de la Victoria de 
Samotracia para la institución que: “Un mediodía mientras los trabajadores estaban en 
su almuerzo, él se fue a dar una vuelta, y viendo un pedacito de mármol blanco 
sobresaliendo de la tierra, rascó la tierra a un costado y encontró la parte superior del 
cuerpo de una mujer”.109  
Rápidamente los numerosos fragmentos de la escultura fueron transportados a Francia 
en donde comenzó su reconstrucción y la pieza pudo ser exhibida en 1866, aunque en 
ese momento no tuvo una renombrada reputación y era considerada como “una 
mediocre figura decorativa”.110 En paralelo, se hizo el descubrimiento de la base de la 
                                                
108 Cfr. http://navonanumis.blogspot.com.ar/2014/10/nazi-germany-occupation-of-greece.html (acceso 
Abril de 2017). 
109 “Plaster casts purchased”, Bulletin  of the Detroit Museum of Art (1909), vol. 3, no. 4, p. 60. 
110 La Revue des Musées (Musée d’art scolaire) en un artículo sobre la Victoria de Samotracia de 1889 
comenta que: “No es apenas que en 1869 que M. Froehner –como más tarde, en 1873, M. Benndorf,– 
llamará la atención sobre esta obra maestra que, en apenas aquél tiempo, un arqueólogo de profesión 
trataba de ‘mediocre figura decorativa’”. “La Victoire de Samothrace”, Revue des Musées (Musée d’art 
scolaire) (1889), año 3, no. 52, p. 4. 
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escultura que en 1875 fue considerada como parte de la composición por un grupo 
arqueológico austríaco que descubrió que la forma del basamento era la proa de un 
barco. Esta evidencia fue reforzada gracias a la existencia de una moneda acuñada 
entre 301 y 292 a.C. (Im. 38) que muestra el motivo de una Victoria alada sobre la 
proa de un barco como conmemoración de un triunfo naval de la flota bajo el 
comando de Demetrio Poliorcetes sobre la flota del primer monarca de la dinastía 
Tolomea en Egipto. Casi como una irónica continuación de nuestra introducción, una 
moneda de cuatro drachmas de valor hizo que la Victoria de Samotracia pasara a ser 
una invaluable obra maestra. 
La aparición de esta evidencia arqueológica hizo que Félix Ravaisson-Mollien,111 
curador de antigüedades, decidiese reconstruir el monumento con los fragmentos 
encontrados in situ, lo cual requirió que se colocara un calco de yeso para completar 
una de las alas de la escultura. Así, de discreto descubrimiento arqueológico en una 
oscura sala (Im. 39), la Victoria de Samotracia pasó a ser emplazada en el 
monumental marco arquitectónico de las escaleras Daru112 del Louvre hacia 1884 (Im. 
40).113 Ya su descubridor Champoiseau proyectaba dicho monumental emplazamiento 
como notó en una correspondencia de 1880: “y en breve este monumento, completo y 
restaurado, formará a la altura de una gran escalera un conjunto grandioso, muy 
probablemente único en el mundo” (en Hamiaux, 2001: 197).  
En consecuencia, se puede plantear que el Louvre actuó como un agente activo en 
cuanto a la constitución de la Victoria de Samotracia como obra maestra, estatuto que 
ha sido enfatizado a partir de ese entonces. Por ejemplo, un pequeño artículo francés 
de 1889 celebraba que: 
Como lo ha dicho uno de nuestros hermanos: mientras que la Venus de Milo simboliza 
el espíritu griego que tiene el secreto de conmover sin perturbar, la Victoria de 
Samotracia, en su impulso invencible, en el torbellino de paños flotantes, es todavía el 
espíritu griego, pero, esta vez, volador a la conquista del mundo.114 
 
                                                
111 Hacia 1860 Ravaisson-Mollien fue un activo agente que reunió una colección de calcos que deseaba 
institucionalizar bajo un Musée de moulage en el Louvre mismo, empresa que se logró hacia 1897 
luego de su participación en el museo (Hamiaux, 2001: 193). 
112 La galería Daru fue inaugurada por Napoleón III. Allí también se expuso la galvanoplastia de la 
Columna de Trajano mencionada en el capítulo 1, nota 7. Cfr. Martinez, 2016: 199. 
113  Cfr. http://musee.louvre.fr/oal/victoiredesamothrace/victoiredesamothrace_acc_en.html (acceso 
Abril de 2017). 
114 “La Victoire de Samothrace”, p. 4. 
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De esta forma, la Victoria de Samotracia también se convirtió en un emblema del 
arte. Su reproducción apareció en múltiples publicaciones artísticas, desde la tapa de 
la revista argentina de Athinæ de 1909 (Im. 41) hasta el catálogo de exhibición 
estadounidense de Artists for Victory en 1941 (Im. 42).115 En este sentido, el vínculo 
entre canon y copia se presenta como una relación necesaria de profundizar 
analíticamente a partir de una pesquisa de índole histórica. En este respecto, un 
pequeño texto del historiador del arte medieval Michael Camille presenta la 
problemática en términos de que “…un canon no está compuesto por los objetos en sí 
mismo sino sólo por las representaciones de aquellos objetos” (Camille, 1996: 198). 
La constante replicación y reproducción hacen de lo canónico algo accesible y 
dinámicamente comunicativo (Camille, 1996: 198), lo cual implica una migración de 
la forma canónica a múltiples medios –ya sean publicaciones artísticas, billetes o 
calcos escultóricos. Por estos motivos, pensar la reproductibilidad de esta obra en 
particular, sin soslayar la cultura visual que generó mas haciendo hincapié en la 
circulación de los calcos escultóricos de la obra, permitirá analizar, a partir de ciertos 
itinerarios concretos, las dinámicas formativas del canon artístico. 
 
3.1. Los calcos escultóricos como mercancías y el establecimiento de una red global 
de comercio 
 
Una vez producidos en el ámbito del taller de vaciados, los calcos comienzan su vida 
objetual en un contexto con un alto grado de mercantilización: en los catálogos de 
ventas de dichos talleres y en sus tiendas. No obstante, se podrían caracterizar como 
mercancías terminales (Kopytoff, 1986), es decir, objetos cuyo intercambio es 
relevante en el momento de compra-venta entre el taller productor y su comprador 
pero que luego dejan de ser mercancías para pasar a ser objetos de exhibición y de 
estudio. Como resume Igor Kopytoff en The social life of things: “mercantilización, 
así, es mejor considerada como un proceso de conversión en vez de un todo-o-nada 
                                                
115 El caso de Artists for Victory es una interesante continuación de las apariciones de la Victoria en el 
contexto bélico, en este caso, por parte de los aliados. Se creó en Estados Unidos entre 1942 y 1946 la 
Artists for Victory Inc., una organización de artistas que buscó ayudar en la guerra desde sus labores 
artísticas. La portada del catálogo aquí reproducido se publicó en ocasión de una exhibición en el 
Metropolitan Museum of Art de posters pro-aliados bélicos y una serie de obras que apelaban al 
contexto bélico. 
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estado del ser” (Kopytoff, 1986: 73). En la singularidad del objeto, el tránsito usual 
que realizaba un calco era del taller de calcos al museo, academia, universidad o 
espacio privado. Una vez dada la venta, los calcos solían permanecer en su lugar de 
destino institucional. No se han registrado por ejemplo préstamos entre instituciones 
para exhibir calcos, por el hecho de que dada la accesible reproductibilidad y la 
fragilidad del material en relación con el transporte, cada institución podía acceder a 
poseer su propia colección. Inclusive rara vez se han vendido estas colecciones de 
calcos escultóricos, con la excepción de la subasta ofrecida por Sotheby’s de la 
colección del Metropolitan Museum of Art en 2006.116 Más bien, las movilidades 
subsiguientes de los calcos una vez instalados han tendido a ser al interior del marco 
institucional que las contiene (de una sala a otra, de una sala al sótano) o, en caso de 
darse traslados interinstitucionales, se suelen suceder en forma de donaciones. En 
general si bien la movilidad era profusa, era un tránsito determinado por ciertas 
condiciones logísticas, como por ejemplo la cantidad de piezas que conformaban cada 
molde de escultura. 
La inglesa Kate Nichols (2013, 2015) ha trabajado de manera muy perspicaz la forma 
en que los calcos irrumpieron como objetos intercambiables en el contexto europeo al 
analizar el rol del Crystal Palace en Sydenham desde 1854, luego de ser trasladada la 
estructura arquitectónica de Hyde Park construida con motivo de la Exposición 
Universal de 1852. Estos “sitios de peregrinaje del fetichismo de la mercancía” 
(Nichols, 2013: 24) fueron precursores en relación con la exhibición de los objetos 
como mercancías. Los calcos resplandecían allí en su blancura de yeso e iluminados 
bajo la luz que atravesaba la estructura de vidrio. Así, se asimilaban a objetos en una 
vitrina al mismo tiempo que se insertaban en un complejo universo objetual 
mercantilizado y convertido en entretenimiento y espectáculo. “Los objetivos 
fundacionales de la Crystal Palace Company fueron ofrecer entretenimiento y 
recreación, instrucción y utilidad comercial a una audiencia de todas las clases 
sociales, y su exhibición ecléctica apuntaba a combinar los tres elementos” (Nichols, 
2013: 25). A su vez, cabe destacar, que la disposición exhibitiva de los calcos no 
establecía grandes diferencias entre el museo, el taller de calcos y la feria universal 
                                                
116 El lote disponible fue de 168 objetos que fueron vendidos por un total de 502.530 dólares. Cfr. 
Sotheby’s, 2006. 
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(Im. 43)117 y que, inclusive para el caso del Crystal Palace tenía un mayor alcance de 
público y mayor visibilidad por el empleo de luz eléctrica (Nichols, 2015).118 
Pensar que un calco del Apolo Belvedere podía ser utilizado de apoyo para que las 
damas inglesas tomasen chocolatada119 a unos pocos años de distancia que otro calco 
de la misma obra se exhibía al lado de un esqueleto de jirafa en Nueva Zelanda para 
que luego se lo pudiese encontrar en la Academia Nacional de Bellas Artes de Buenos 
Aires (Im. 44, 45 y 46) da cuenta de los múltiples cauces que tuvo el consumo y la 
recepción de un mismo objeto, i.e. la copia objetual del Apolo Belvedere a escala. El 
análisis de estos tránsitos complejiza el objeto y los modos de circulación y de 
consolidación del canon artístico, dado que “son los objetos-en-movimiento los que 
iluminan su contexto humano y social” (Appadurai, 1986: 5).  
Otro episodio que enfatizó el carácter móvil de los calcos sucedió en otra Exposición 
Universal, en este caso París en 1867. Quince monarcas de Europa se reunieron bajo 
el auspicio de Napoleón III. La ocasión sirvió para firmar la “Convention for 
Promoting Universal Reproductions of Works of Art for the Benefit of Museums of 
all Countries” que establecía una serie de medidas y propuestas a llevar a cabo para 
fomentar la fluidez en la circulación de reproducciones de obras de arte entre las 
naciones europeas. Los puntos de acción eran los siguientes: 
I. Que cada país forme su propia comisión, de acuerdo a sus propios pareceres, para 
obtener dichas reproducciones como sea deseado para sus propios museos. 
II. Que las comisiones de cada país se escriban entre sí, y envíe información de que 
reproducciones cada uno hará, para que cada país, si lo dispone, pueda tomar ventaja 
del trabajo de otros países a un costo moderado. 
III. Que cada país arregle de hacer intercambios de los objetos que desee. 
IV. En función de promover la formación de las comisiones propuestas en cada país, y 
para facilitar la producción de reproducciones, los siguiente miembros de las familias 
                                                
117 Cabe agregar que a veces los límites entre un tipo de institución y otro no eran claros, especialmente 
entre ámbitos artísticos como la academia y el museo. En otros casos, estos espacios se fusionaban y 
yuxtaponían. Un ejemplo es el caso del la exhibición de calcos en el local del Museo Nacional de 
Bellas Artes en el Pabellón Argentino en el marco de la Exposición Internacional del Centenario.  
118 Nichols es muy clara al reseñar el caso de la relación entre los mármoles Elgin del British Museum 
y sus copias en Sydenham al relevar fuentes de la época de viajeros que se quejaban de la oscuridad y 
ambiente lúgubre del British que no permitía ver las esculturas en contraste con la luminosidad del 
Crystal Palace, además del hecho de que es altamente probable que mucha más gente haya conocido 
estas famosas esculturas en el Crystal Palace antes que en el British dado que la afluencia de público 
del primero triplicaba la del segundo. 
119 “Lady Eastlake describe a los visitantes comiendo hielos y tomando chocolate caliente debajo del 
club del Hércules Farnese” (Nichols, 2013: 31).  
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regentes a lo largo de Europa, reunidas en la Exhibición de París de 1867, han indicado 
su aprobación del plan, y su deseo para promover su realización (Conway, 1882: 84).120 
 
Sobre la ocasión uno de los firmantes, Albert Edward, príncipe de Gales escribió que: 
“No dudo que los museos de este país van a derivar beneficios de esta Convención, y 
van a poder reciprocar a los países extranjeros…”.121 Asimismo, por parte de Bélgica, 
en 1871, se conformó la Commission Royale Belge des Échanges Internationaux 
(Montens, 2016: 297) dedicada a la producción de reproducciones de las colecciones 
nacionales. Este evento es clave porque marca una clara intencionalidad de 
internacionalizar el consumo de reproducciones a través de una diplomacia que estaba 
exaltando sus valores de cooperación al mismo tiempo que reafirmaba el valor de sus 
propias colecciones nacionales, atribuyéndoles la suficiente importancia como para 
ser dignas de ser reproducidas y difundidas. En este sentido, hay un claro cariz 
nacionalista en la firma de la Convención que se combina con una matriz colonialista 
protagonizada por el rol del inglés South Kensington Museum. La reunión de 
monarcas y personalidades políticas se ha retratado en una imagen (Im. 47) en la cual 
si se observa a Napoleón III saludando a las personalidades destacadas de la 
diplomacia, se puede notar que en el sector izquierdo de la composición hay 
personajes de tierras no europeas, identificados por su atuendo oriental en un caso y el 
uso del fez en otro. Sin embargo, los firmantes de la Convención son todos monarcas 
pertenecientes a Europa. Justamente, la difusión del arte de aquellas naciones e 
incluso de las propias nacionalidades europeas era relegado implícitamente al South 
Kensington que tenía su propio local en exhibición en la Exposición Universal. El 
documento de la Convención versa: 
El comienzo de un sistema de reproducir obras de arte ha sido realizado por el South 
Kensington Museum, e ilustraciones de él son ahora exhibidas en la sección británica 
de la Exhibición de París, donde se pueden ver especímenes de arte francés, italiano, 
español, portugués, alemán, suizo, ruso, hindú, celta e inglés (Conway, 1882: 84). 
 
Nuevamente, como habíamos notado con el David de Miguel Ángel, hay una política 
de las copias que afecta a las más altas esferas del poder y vehiculiza sutiles 
entramados de hegemonías en juego. Charlotte Schereiter (2014) analizó este 
                                                
120 Entre los firmantes de se encontraban Albert Edward, príncipe de Gales, Frederick-William, 
príncipe de Prusia, Jerome Napoleón de Francia y de Bélgica Phillipe, Conde de Flandes, además de 
representantes de Irlanda, Hesse, Sajonia, Rusia, Suecia y Noruega, Italia, Austria y Dinamarca. 
121 Carta de Albert Edward, Prince of Wales a His Grace the Duke of Marlborough, Lord President of 
the Council, Marlborough House, 12 de marzo de 1868. Publicada en: Parliamentary House of 
Commons, 1868: 25. 
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complejo vínculo entre estas instancias nacionales e internacionales. Su trabajo hace 
hincapié en la relación entre el cariz de distinción nacional y la existencia de 
demandas de auto-representación nacionales que muchas de las colecciones de calcos 
adoptaron en Europa y la necesidad de una cooperación transnacional dada por los 
talleres productores (2014: 31) y, cabe agregar, por instancias como la Convención de 
1867. Así, destaca el rol de las Exposiciones Universales dado que éstas hacían 
visibles y explicitaban las ambiciones que cada nación tenía ante el público 
internacional, que, en el caso del ejemplo del South Kensington Museum en París se 
hacían patentes como se ha mencionado.  
La conciencia del aspecto global de los calcos en las fuentes de época es otro fuerte 
indicador que justifica la existencia de una red de circulación internacional. No sólo 
eran objetos cuyas trayectorias transitaban por una vasta geografía sino que los 
propios actores que los consumían hacían de esta faceta algo activo y significativo. Al 
momento de justificar las compras, se hacía hincapié en el hecho de que todos los 
demás países poseían colecciones de calcos escultóricos, de modo que, tener una 
propia contribuiría al proceso de modernización y de pertenencia en una trama 
internacional. Este tipo de discursos se dio especialmente en el ámbito 
latinoamericano, en donde los procesos de institucionalización del campo artístico en 
ocasiones sucedió como parte intrínseca del ideal de ser moderno (Baldasarre, 2015, 
Malosetti Costa, 2007). Por ejemplo el escritor chileno Alberto Mackenna 
Subercaseaux, quien emprendió la creación del Museo de Copias en Santiago de Chile 
hacia 1911, en sus escritos que defendían la iniciativa exaltaba el alcance 
internacional de las colecciones de copias. En un discurso pronunciado en el Ateneo 
chileno afirmó que: “no hay en Europa ni aún en América, una ciudad, por 
insignificante que sea en donde no exista un Museo de Copias de obras clásicas”122 ya 
que “todos los paises civilizados del mundo, sin escepcion alguna, gastan sumas 
enormes en Museos de arte porque saben que este es un medio eficaz de educar i 
civilizar al pueblo”.123  
Otro documento que requiere consideración es un borrador de una carta de Eduardo 
Schiaffino dirigida al Ministro de Instrucción Pública Joaquín V. González de 1905 
                                                
122 Mackenna Subercaseaux, Alberto (1915) "El origen del Museo de Copias" en Luchas por el Arte, 3-
14. Santiago de Chile: Imprenta-litografía Barcelona. Discurso pronunciado en el Ateneo. También en 
Gallardo Saint-Jean, 2015: 79. 
123 Mackenna Subercaseaux, Alberto, "Una obra necesaria. Al señor Ministro de Instrucción Pública", 
La Libertad electoral, Santiago, 19 de febrero de 1901. En Gallardo Saint Jean, 2015: 88. 
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concerniente al relevo en Europa de una potencial colección de calcos para el Museo 
Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires. En principio, conviene transcribir un 
extenso fragmento de ella, incluyendo las tachaduras y errores del autor entre 
paréntesis: 
La Academia imperial de Tokio, los Museos y Academias de Chicago, New York, 
Boston, Washington, St. Louis, etc. (los de Paris, Londres) para hablar de los 
establecimientos (instituciones) fuera de Europa que han formar (acumular) 
recientemente sus (tesoros artísticos) colecciones artísticas de originales, y que por lo 
tanto necesitaban (mas que los) con mayor urgencia acumular reproducciones fieles, 
para realizar la enseñanza por el ejemplo y facilitar la ilustracion del publico, tienen 
hoy grandiosos (magníficos) museos artificiales, extraordinariamente vastos dado el 
servicio que prestan. 
El beneficio que reporta una organización semejante es inapreciable puesto que 
significa dotar artificialmente (en pocos años) de ambiente artístico á las ciudades 
nuevas y alejadas como las nuestras de los (grandes) nucleos de cultura secular. Este 
resultado es tan evidente, que aun las capitales europeas, poseedoras de preciosos 
museos públicos, consagrados por la peregrinacion de los extranjeros, completan con 
calcos (de otros) de (otros museos) obras ajenas sus colecciones de originales, como 
sucede en París, en Londres, Berlín etc.124 
 
Nuevamente nos encontramos ante un reconocimiento de los tránsitos mundiales de 
los calcos, están desde Tokio hasta St. Louis. Además, es sumamente elocuente el 
hecho de que Schiaffino haya tachado las ciudades de París y Londres, lo cual nos 
indica que fue adrede su elección de listar aquellos lugares que, a su criterio, se 
hallaban necesitados de ‘dotar artificialmente de ambiente artístico’ a sus naciones. 
Este tipo de nociones refuerza la idea de red de circulación de los calcos y se desplaza 
de concepciones que privilegian una linealidad entre un centro y una periferia.125 
Schiaffino no sólo coteja la necesidad de Buenos Aires contra un ideal moderno 
parisino, sino que también reconoce otras geografías, halagando en especial al ámbito 
artístico estadounidense. A pesar de que se pongan en juego relaciones de poder y 
hegemonía, en relación con quiénes poseían los modelos y los derechos de 
reproducción y comercialización de las obras, inclusive la noción de un centro se 
                                                
124 Borrador de Eduardo Schiaffino al señor Ministro de Instrucción Pública Dr. Joaquín V. González. 
Bs. Ayres Junio 26, 1905. Documentos varios 1903-1907 3326, Sala VII, Fondo Schiaffino, Archivo 
General de la Nación. 
125 La idea de la problematización de las categorías de centro y periferia es uno de los lineamientos 
centrales de los planteos de los estudios globales. Claire Farago dice al respecto: “El modelo binario de 
centro y periferia implicado en constructos que privilegian la civilización europea merecen ser 
reemplazados por un modelo dialógico” (2010: 18). 
 
 93 
desdibuja. Retomando las palabras de Schiaffino, las propias ciudades faro de la 
modernidad como Londres y París consumen calcos escultóricos.  
En este tramo de la argumentación, conviene introducir un indicador de índole 
cuantitativo para esclarecer el panorama mundial de la red de circulación de calcos. Si 
bien no se puede considerar en estado acabado, si se observa el Mapa 1 con las 
instituciones y colecciones de calcos alrededor del mundo, se puede notar el alcance 
que tuvieron estas colecciones, especialmente entre la década de 1880 y 1910. Si bien 
es claro que en Europa se dio un consumo más ávido, la diversidad de regiones 
continentales con colecciones abarca prácticamente una escala mundial, con la 
excepción de África. Inclusive, el indicador de la preeminencia cuantitativa de 
colecciones de calcos en Europa confirma lo planteado por Schiaffino de que aquella 
geografía que nuclea lo que podríamos llamar la hegemonía del arte canónico 
occidental también perseguía dotarse de estos objetos. En este sentido, se pueden 
enumerar los países de Alemania, Francia, Inglaterra y Estados Unidos como los 
principales lugares en donde hubo instituciones con calcos. No obstante, no se debe 
dejar de tener cautela en relación con el sesgo de la información. Por un lado, el 
relevo se encuentra en proceso, pero también el acceso a los datos está determinado 
por restricciones de idioma y más aún por su disponibilidad en función del grado de 
difusión e investigación. Por otra parte, como se puede notar de forma detallada en el 
Anexo 1 que sistematiza la información compilada que permitió realizar el Mapa 1, se 
puede notar que no todas las colecciones de calcos son de la misma índole porque se 
pueden distinguir a grandes rasgos los museos, las academias y las universidades 
como los tres tipos principales de instituciones receptoras y consumidoras de calcos. 
A su vez, se deben contemplar cronologías y procesos diferenciados entre cada una de 
éstas. Las academias de bellas artes están sujetas a temporalidades de más alcance 
dado que sus procesos de consolidación se remiten al siglo XVIII mientras que el 
desarrollo de las colecciones universitarias estuvieron íntimamente ligadas a la 
aparición y regularización del estudio de la arqueología durante la segunda mitad del 
siglo XIX.126 
                                                
126 Alemania fue el primer país en consolidar la disciplina arqueológica y en establecer colecciones de 
calcos como elementos nodales al estudio universitario. Por otro lado, en Francia se introduce en 1876 
la arqueología en la currícula universitaria (Morinière, 2016). Sobre casos de colecciones de calcos 
universitarias europeas cfr.  Lagrande y Miane, 2011, Martinez, 2016, Morinière, 2013, 2016, y 
Mossière, 1995, 2012. 
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La pregunta que surge ante este tipo de análisis versa sobre su utilidad analítica y 
cuáles son los límites de englobar un corpus tan amplio de colecciones e instituciones 
bajo la matriz de un mismo proceso. En general, se puede abogar la justificación de 
este tipo de enfoque ya que se trata de un mismo objeto en circulación, la gran 
mayoría de estas colecciones poseían ejemplares de una serie de obras de la historia 
del arte, y de una modalidad de circulación compartida dada por la funcionalidad 
didáctica y exhibitiva de los calcos.  
Igualmente, otra problemática que surge es una serie de cautelas respecto a la 
geografía de la circulación, como advertía Appadurai cada contexto informa diversas 
vidas sociales de los objetos. Es esencial realizar este tipo de análisis acompañados de 
un reconocimiento de las miríadas de posibilidades de apropiación y de cauces de 
recepción que los calcos pudieron tener en cada territorio. Se podría decir que ese es 
uno de los grandes desafíos para analizar la historia del arte en escala global. Como 
afirma Belting: “Lo global, para cualquier audiencia, adopta un significado local. (…) 
La tarea es balancear lo compartido con lo propio. Lo compartido puede ser global, 
pero lo propio inevitablemente permanece local” (2009: 22). 
A modo de ejemplificación, cabe mencionar brevemente una serie de casos que 
poseen una caracterización particular pero que al mismo tiempo contribuyen a 
moldear una matriz en común. En un lugar lejano como Camboya, se inauguró en 
1920 el Musée Saurraut en la ciudad de Phnom Penh. Concentraba las colecciones de 
calcos de antigüedades Khmer y de Ankor Wat y en las instalaciones del museo había 
un taller de calcos dirigido por Georges Groslier y una sala de venta (Falser, 2011). 
Estas reproducciones se habían exhibido en París en la Exposición Universal de 1878 
y, según Michael Falser, quien investigó el caso, “fueron una poderosa herramienta de 
traducción utilizados para apropiarse de la herencia local de las colonias Indochinas 
para una representación global” (Falser, 2011: 6). Nuevamente nos encontramos ante 
los espacios exhibitivos de las exposiciones universales, y además nos permite ver 
algunas de las ramificaciones de lo planteado en la convención de 1867, i.e. la 
apropiación de derechos de reproductibilidad de piezas extra-europeas por parte de las 
potencias que ejercían una dominación colonial. Pero a su vez, nos introduce en 
nuevas variantes como el surgimiento de un comercio turístico dado que muchas de 
las ventas de aquellos calcos eran destinadas a los viajeros. Otro caso colonial como 
el de las diferentes escuelas artísticas de la India (ver listado en Anexo 1) presentan 
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otra arista del uso de los calcos como herramientas de adoctrinamiento y control 
social al adaptarse a la imposición del método de enseñanza de la escuela del South 
Kensington Museum para poder cultivar habilidades relativas a la manufacturas de 
productos decorativos e industriales destinados a la comercialización (Kantawala, 
2012). Finalmente, otro tipo de comercio se dio en la Gliptoteka Hrvatska Akademija 
Znanosti I Umjetnosti (Academia croata de ciencias y artes) en Zagreb fundada en 
1937 que estableció un taller de producción de calcos que trazó un plan sistemático de 
toma de moldes del patrimonio nacional de monumentos de los siglos IX a XV 
(Getaldic, 2016). Este caso tardío da cuenta de una valorización de una historia del 
arte propia y nacional y su posibilidad de difusión gracias la comercialización de 
reproducciones. De esta forma, a través de tres disímiles ejemplos, se puede notar 
como, a pesar de las particularidades, cada uno de los casos vehiculiza algunas de las 
principales cuestiones a tratar al estudiar la circulación global de los calcos 
antedichas: una tensión entre nacionalismos y colonialismos, su uso para la educación 
artística, los procesos de institucionalización y la consolidación de un arte nacional. 
A su vez, de alguna forma u otra, las colecciones de calcos respondieron a los 
múltiples proyectos concernientes a la modernidad. Si bien más adelante en el tiempo 
estas colecciones de calcos fueron despreciadas y consideradas como anacrónicas, en 
verdad se pueden analizar como una de las múltiples estrategias para llevar a cabo un 
proyecto moderno,127 y equipararlas con hechos como la aparición de publicaciones 
ilustradas, la adquisición de arte internacional, los viajes de artistas y la participación 
en exposiciones. Así como hemos privilegiado el carácter global de los calcos, 
también cabe cotejar la idea de una modernidad global planteada recientemente por 
María Isabel Baldasarre (2015) como contexto más amplio de análisis. La autora 
esboza la problemática de la existencia de una circulación global de los lenguajes del 
arte moderno en el mismo recorte temporal que el tratado para introducir la 
posibilidad metodológica de fomentar estudios comparativos sobre las inscripciones 
de la modernidad en los diversos territorios. Para el caso latinoamericano de 
circulación de calcos, en primera instancia se debe cotejar una primera diferenciación 
                                                
127 Esto por ejemplo es una de las hipótesis centrales referentes al caso chileno que ha sido estudiado 
por Ximena Gallardo-Saint Jean al proponer “una interpretación que se desmarca de los relatos que 
tradicionalmente han configurado la historia del arte chileno, los cuales han optado por comprender al 
Museo de Copias como una muestra del supuesto anacronismo que caracterizaría al arte nacional, si lo 
observamos como un proceso paralelo al europeo. A diferencia de estos discursos, planteamos al 
Museo de Copias como un proyecto moderno de acuerdo a las expectativas de su tiempo” (2015: 11). 
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entre regiones que emprendieron sus proyectos modernos hacia finales del siglo XIX 
y países que tuvieron un proceso de institucionalización temprano durante finales del 
siglo XVIII y principios del XIX. Estos últimos, específicamente México y Brasil,128 
gozaron de la existencia de colecciones de calcos cuyos consumo y usos se asimiló 
más bien a las dinámicas y modalidades del siglo XVIII. Durante este periodo no 
había un mercado generalizado de calcos escultóricos y el intercambio se daba por 
ocasiones individuales porque la disponibilidad de moldes era limitada y estaba 
supeditada a la autorización del dueño de la pieza a ser copiada (Schereiter, 2014: 38). 
La Academia de San Carlos fue la primera institución latinoamericana en poseer 
ejemplares en yeso de la estatuaria clásica hacia 1790.129 Sin embargo, su acervo no se 
mantuvo estático y estuvo sujeto a fases subsiguientes de compras inclusive hasta 
1903, etapa en donde se adquirió un importante corpus de obras de Miguel Ángel y la 
Victoria de Samotracia entre otros ejemplares (Bargellini y Fuentes, 1989), de modo 
que se puede plantear que esta institución también tuvo un accionar durante esta 
denominada modernidad global en relación con los calcos. Por otra parte, el gran 
corpus de naciones latinoamericanas poseedoras de calcos (ver lista en Anexo 1) 
conformó sus acervos durante el momento de auge de la red de circulación global. En 
forma resumida, éstos respondieron a aquello que planteaba Schiaffino en su 
borrador, como un eficaz medio de conformación de una colección que diese cuenta 
de los diferentes estilos artísticos y obras canónicas de la historia del arte para ser 
empleados como objetos de estudio y de exhibición y, de esta forma, educar el gusto y 
consolidar un campo artístico moderno.  
3.2. El rol de los talleres productores como activos agentes de una red global de 
comercio de calcos escultóricos 
 
Hasta el momento, hemos comenzado a trazar el mapa de la circulación global de los 
calcos escultóricos atendiendo a diversas cautelas metodológicas en relación con la 
generalización en el análisis. Uno de los aspectos insoslayables que han surgido es la 
                                                
128 Cfr. Dias, 2009. 
129 Esta colección fue encargada a la Academia de San Fernando en Madrid, cuya colección de 
vaciados en gran parte se había conformado gracias a la donación de las piezas de Anton Raphael 
Mengs, quien fue uno de los personajes más activos de fines del siglo XVIII en adquirir calcos a través 
de movilizar influencias en una amplia red de contactos que le permitieron conseguirlos dado el 
carácter restricto y suntuoso que tenían los calcos en ese momento. Cfr. Haskell y Penny, 1981 y 
Negrete Plano, 2013. 
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intrínseca relación entre calcos escultóricos y comercio, dado que el móvil inicial de 
la circulación era la comercialización. En el polo de la oferta, el surgimiento de 
talleres especializados es otro de los grandes factores que determinaron el alcance 
global de esta red de circulación. Como se ha analizado en el capítulo 2 respecto a la 
labor llevada a cabo por los talleres y sus aspectos técnicos, se estableció una amplia 
gama de emprendimientos productores de calcos. Por un lado, se consolidaron un 
número de talleres oficiales que cooptaron gran parte del mercado. Entre ellos los de 
mayor importancia fueron el South Kensington Museum (1852) en Londres, el Atelier 
de moulage du Musée du Louvre (1794) y el Gipsformerei (1819) en Berlín. Aunque, 
también fueron muy prominentes los talleres del British Museum, que 
comercializaron los mármoles Elgin; la École des Beaux-Arts de París que de alguna 
forma se popularizó como la vendedora oficial de una gran parte del corpus de 
esculturas de Miguel Ángel; el Musée de Sculpture Comparée en el palacio Trocadero 
que se destacaba por ofrecer calcos de la época medieval francesa; y el Atelier de 
moulage des Musées Royaux d'Art et d'Histoire en Bélgica, establecimiento resultante 
de la convención de 1867. De este modo, en principio se puede notar la existencia de 
ciertos centros que concentraban la producción. No obstante, hubo a su vez una 
proliferación de talleres más pequeños además de la aparición de grandes empresas 
privadas de comercialización como Brucciani en Londres, P.P. Caproni and brother 
en Boston o Guissepe Lelli en Florencia, 130  que diversificaron la oferta y 
contribuyeron al complejo entramado de la circulación. La posibilidad de toma de 
molde de un calco para generar nuevos calcos, en suma, la reproductibilidad inherente 
al objeto, como hemos tratado en el capítulo 2, permitieron esta proliferación. 
Asimismo, ya hemos reseñado brevemente la existencia de un taller como el de 
Camboya para la venta de souvenirs turísticos de piezas locales o el de Zagrev para la 
difusión del arte nacional croata, y también podemos agregar un caso como el del 
establecimiento del Taller de Amoldados del Museo Nacional de Bellas Artes en 
Santiago de Chile hacia 1930 (Gallardo Saint-Jean, 2015: 34) entre algunos de los 
varios ejemplos que nos permiten cotejar esta expansión. 
El rol de esta suerte de núcleo duro de talleres mencionados más arriba está siendo 
sujeto a recientes líneas de investigación, especialmente gracias a los trabajos de 
                                                
130 Mención aparte merece el taller de Signa en Florencia que fue muy popular entre las compras de 
latinoamericanos. Este comercio no se analizará porque se especializaba en la producción de copias en 
terracota.  
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Charlotte Schereiter (2014) y Ricardo Mendonça (2016). Schereiter afirma que “el 
número total de proveedores era bastante grande, pero la mayoría de los calcos eran 
obtenidos de un número pequeño de instituciones centrales” (2014: 43). A su vez, 
Mendonça plantea que la emergencia de una red de intercambio internacional se dio 
por la creación de estos talleres institucionalizados ligados a academias y museos.  
En primer lugar, el suministro de calcos era visto como un servicio provisto a la 
sociedad. En segundo lugar, estos talleres de réplicas se habían convertido en 
instrumentos esenciales para hacer más sustentables a las instituciones artísticas, dado 
que el suministro de calcos proveía un ingreso estable y servía como una forma de 
intercambiar dinero por la adquisición de nuevos moldes del extranjero (Mendonça, 
2016: 100).  
 
Luego del saqueo francés de los Estados Papales en 1798 y de la temporaria 
residencia de las grandes obras maestras de la estatuaria antigua de la colección 
Vaticana,131 el Louvre consolidó la posición de su taller de calcos y comenzó a 
desplazar la importancia de los talleres italianos y sus formatori. El establecimiento 
incrementó notablemente su disponibilidad de moldes gracias al ingreso de las 
antigüedades saqueadas además del hecho de que Napoleón suspendió los derechos de 
propiedad privada de coleccionistas que amparaban a los dueños de las esculturas de 
rechazar que se les tomara los moldes de sus esculturas, factor que hasta el momento 
había restringido la circulación de reproducciones en yeso (Mendonça, 2016). Como 
consecuencia, resume Mendonça que: “El museo estableció un nuevo concepto en la 
cadena de provisión de calcos que dependía en una mezcla de calcos de Francia y del 
exterior, mientras que hasta el siglo XVIII Italia había sido un exportador de calcos 
altamente regionalista” (Mendonça, 2016: 98). Así, el museo del Louvre se 
transformó en una suerte de museo universal, que presentaba un canon completo de la 
historia del arte antiguo, y consolidó su posición dominante y hegemónica en Europa 
(Schereiter, 2014: 37). 
Además del expolio napoleónico, en paralelo se deben considerar las múltiples 
expediciones arqueológicas llevadas a cabo por diversos equipos de naciones 
europeas que provocó un nuevo flujo de estatuaria de la Antigüedad y de sus copias. 
Entre los casos, el descubrimiento de la Victoria de Samotracia es uno de los más 
                                                
131 Cfr. Haskell y Penny, 1981, cap. XIV “The last dispersals”. Una marca del fracaso italiano, según 
reseñan los autores, fue que yesos reemplazaron a los mármoles saqueados en sus lugares de exhibición 
originales. Esta es otra interesante veta de investigación relativa al valor político de la copia que 
funciona como marca de presencia de lo perdido. Lo mismo sucedió entre Inglaterra y Grecia, uno de 
los gestos ingleses fue la provisión de los calcos del Partenón al país saqueado.  
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destacados pero también se debe contar el de la Venus de Milo (1829) o la compra y 
remoción de los mármoles del Partenón por parte de Lord Elgin para el British 
Museum (entre 1801 y 1812). En la introducción a su libro La norme et le capriche 
(1986), Haskell plantea la problemática en términos abiertos de esta idea de una 
nueva Antigüedad, que podríamos llamar, a pesar su aparente contradicción retórica, 
una Antigüedad moderna. Dice: 
 La Antigüedad continuo siendo admirada por un cierto tiempo, pero se trataba de otra 
Antigüedad. A pesar de las violentas controversias, el renombre de los mármoles del 
Partenón, recientemente arribados en Londres, comienza pronto a eclipsar el renombre 
de aquellos mármoles de Roma, de Nápoles y de Florencia que París venía de acoger 
(Haskell, 1986: 12-13).132 
 
Bajo estos términos, no se debe soslayar el rol que jugó París en esta Antigüedad 
moderna dado que fue en esta ciudad donde también se concentraron los más 
importantes descubrimientos, especialmente en el Louvre y en su taller de calcos. Si, 
según un vodevil hacia 1798 “Roma ya no está más en Roma, está toda en París” (en 
Haskell y Penny, 1981: 108) hacia 1900, “París es hoy la Atenas moderna” (en 
Gallardo Saint-Jean, 2015: 79) como lo afirmó el chileno Mackenna Subercaseaux. 
París como capital de la modernidad ya ha sido profusamente estudiada133 desde 
múltiples perspectivas, pero esta idea de París como una nueva capital de la 
Antigüedad ha sido menos explorada. Si “París funcionó como un inequívoco 
“meridiano cultural” para gran parte del globo: como el referente mundial del arte 
moderno contra el que parangonarse: la cercanía con la ciudad luz permitía medir el 
grado de modernidad alcanzada” (Baldasarre, 2015: 6); también, de alguna forma, 
conocer y consumir estos descubrimientos contemporáneos se yergue como una de las 
múltiples estrategias ya reseñadas de ser moderno. Podríamos decir que se establece 
un nuevo corpus de obras de arte canónicas que pasan a formar parte de la historia del 
arte y que son de propiedad francesa,134 y cuyo posicionamiento dentro de la esfera 
                                                
132 En la introducción de su libro Haskell plantea la idea de un canon que caduca pero luego desplaza la 
idea hacia los términos citados. Dice: “…se trata, en efecto, de sacar a la luz la creación y la 
desintegración final de un ‘canon’ de la grande estatuaria antigua universalmente aceptada, que sirvió 
de medida del gusto artístico” (Haskell, 1986: 5). 
133 Sólo para nombrar algunos estudios entre la bibliografía de esta tesis cfr. Benjamin, 1982, Harvey, 
2003, Baldasarre, 2015. 
134 Tomamos el ejemplo francés en este caso por el hilo conductor argumentativo de estudio de la 
Victoria de Samotracia a lo largo de este capítulo, y por la estrecha vinculación entre el consumo de 
calcos escultóricos y la elección del taller productor del Louvre y de la École des Beaux Arts como 
proveedor. No obstante, cabe mencionar que procesos similares se dieron en Inglaterra, en especial en 
relación con esta Antigüedad moderna con los mármoles Elgin y el taller del British Museum y de 
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canónica está posibilitada por creciente popularidad, habilitada en parte por la 
circulación de las copias.135  
Para el caso de la Victoria de Samotracia, el Louvre logró monopolizar la 
comercialización de sus calcos escultóricos de esta reciente famosa escultura al ser 
propietaria la institución del original. El taller de calcos del Louvre había sido una 
entidad administrativa de la institución desde la modificación de su estatuto y 
reglamentación en 1854, de modo que las ganancias representaban un beneficio 
directo al museo y llegaron a ser una de las entradas de dinero más significativas 
(Rionnet, 1996: 47). En un catálogo de suma utilidad publicado en 1891 en Nueva 
York por parte del Metropolitan Museum of Art, se recomienda que el calco de la 
Victoria de Samotracia fuese adquirido en el Louvre, número de catálogo 134, por la 
suma de 300 francos. También se ofertaba la base con forma de proa (número de 
catálogo 136) por 600 francos (Metropolitan Museum of Art, 1891: 30).136 Ya nuestra 
primera Victoria reseñada de Chicago afirmaba en su plaqueta de identificación que el 
calco proviene del Louvre, casi como una marca de legitimidad extra que justifica el 
valor de la copia.  
Asimismo, se podría decir que la gran mayoría de los calcos de la Victoria de 
Samotracia dispersos por las diversas colecciones deben poseer la plaqueta de metal 
que identifica al taller del Louvre como productor, como sucede por ejemplo en el 
caso de la Victoria del Museo de Calcos y Escultura Comparada Ernesto de la 
Cárcova en Buenos Aires (Im. 48). Según aclara Rionnet, el Louvre adoptó la 
inclusión de la estampilla y de la plaqueta como obligatoria a partir del Segundo 
Imperio, como una estrategia de prevención de falsificaciones y copias no autorizadas 
y un medio de control de ventas (Rionnet, 1996: 40). Por otro lado, un curioso 
ejemplar tardío es el del Museu Nacional de Belas Artes de Rio de Janeiro, adquirido 
                                                                                                                                      
Brucciani en Londres, y en Alemania con descubrimiento arqueológicos como el templo de Afaia en 
Egina y su comercialización por parte del Gipsformerei de Berlín.  
135 Cabe destacar que  un proceso similar se dio en relación con el arte medieval y el fomento de un 
corpus de obras del gótico francés como máximas representantes del estilo a partir de las teorías de 
Eugène Viollet-le-Duc y su iniciativa del Musée de Sculpture Comparée. Cfr. Beauzac, 2016 y 
Hofman, 2016. 
136 La Tentative lists of objects desirable for a collection of casts, sculptural and architectural, 
intended to illustrate the history of plastic art (1891) es un texto realizado por el Metropolitan Museum 
of Art que propone una lista de deseables compras y la localización del taller del calco productor de las 
piezas enumeradas. Cabe mencionar una referencia del texto al calco del David de Miguel Ángel 
tratado en el capítulo 1 ya que el listado indica que un molde existe de la escultura y que un calco está 
probablemente en venta, pero que el nombre del productor y el precio no eran conocidos por el 
compilador de la lista,  por otro lado la cabeza del David podía ser comprado a Guiseppe Lelli en 
Florencia por 100 francos (1891: 81). 
 101 
hacia 1928, cuyo rotulo agregado versa afirmar que el calco es una de las últimas 
copias del mármol original del Louvre (Im. 49). 
Retomando el catálogo del Metropolitan, August Gerber ofertaba la versión de la 
Victoria de Samotracia reconstruida por el escultor vienés Kaspar von Zumbusch a 
cargo del arqueólogo austríaco O. Benndorf (Im. 50)137 por 620 marcos, lo que nos 
provee un ejemplo más de la especial inclinación que este taller particular poseía por 
la venta de obras de la Antigüedad reconstruidas y restauradas como se ha 
mencionado en el capítulo anterior. 
Durante principios del siglo XX, otro curioso caso de comercialización del calco de la 
Victoria de Samotracia lo presenta el taller particular de P.P. Caproni and brother de 
Boston. Es probable que ante este caso nos encontremos con una toma de molde 
derivada de otro calco, es decir un surmoulage, en vez de la original escultura en el 
Louvre.138 Este hecho lo comentó David Robinson, uno de los formadores y asesores 
de las colecciones de calcos del Museum of Fine Arts en Boston y del Metropolitan 
Museum of Art en Nueva York, quien escribió que “Los museos americanos inclusive 
hacen calcos de calcos, una ayuda bajo las presentes condiciones. P.P. Caproni and 
brother, 1914 Washington St. Boston es la firma más accesible ahora mismo, cuando 
los cargamentos del exterior son tan inciertos” (Robinson, 1917: 17). El hecho de que 
un taller como Caproni vendiese la Victoria de Samotracia nos permite adentrarnos al 
mundo visual de sus catálogos de ventas ilustrados para explorar los diferentes tipos 
de comercialización de la pieza, por lo menos en Estados Unidos. La obra ya estaba 
disponible en su catálogo de 1901 y se vendía en tamaño natural de 9 pies y 6 
pulgadas a 200 dólares (1901: 9). Luego en los subsiguientes catálogos se ofertaban 
ocho tipos de reducciones desde 6 pies hasta 7 pulgadas, cuyos precios variaban de 
125 dólares hasta 1.50 (Im. 51). Asimismo, estaba a la venta la proa para la reducción 
de la escultura de tres pies por unos 12 dólares extra, tanto para colocar en una pared 
plana como para una esquina y, como si fuera poco, se podía agregar un pedestal (Im. 
52). En resumen, uno podía adquirir tres tipos de conjuntos escultóricos de la Victoria 
de Samotracia de calidad garantizada ya que, según se afirma en uno de sus 
                                                
137 Este estudio arqueológico se realizó cuando la Victoria de Samotracia todavía no había sido 
colocada en las escaleras Daru. Cfr. Hamiaux, 2001. 
138 La comercialización de calcos por parte de firmas privadas representaba un inconveniente para un 
museo como el Louvre. La problemática de los derecho de autor y reproducción es abordaba por 
Florence Rionnet. Comenta que: “Para el atelier del Louvre, la amenaza provenía sobre todo de los 
mouleurs privados, quienes, por escapar del monopolio de los ateliers del estado sobre ciertos modelos, 
adquirían ciertas muestras de calcos [épreuves] y las difundían sin autorización” (Rionnet, 1996: 48). 
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catálogos, “con una casi entera renovación de moldes de fuentes originales, y con 
grandes e importantes adiciones a ello de las más famosas galerías de Europa, [se 
sentían] competentes de alcanzar los requerimientos más estrictos”.139 Se puede 
suponer que la importancia del calco de la Victoria de Samotracia fue tal que mereció 
ser la portada de uno de sus catálogos fechados aproximadamente cincuenta años 
luego de su fundación entre 1930 y 1940 (Im. 53). Esta edición reemplazó el usual 
empleo de fotografías por ilustraciones de W.B. Russell, lo cual nos presenta un 
interesante ejemplo de una imagen que da cuenta de múltiples registros de 
apropiación representacional. Es una ilustración de Russell de un calco de la Victoria 
de Samotracia, que, además no deja de ser un dibujo de una escultura. El ilustrador 
firma la base de la pieza (Im. 54) que no se confunde con el original del Louvre 
porque podemos notar que incluye la pequeña plaqueta de metal que indica que es un 
calco de Caproni & Bro. Así, una misma imagen superpone sutiles grados de 
diferencias entre registros de copias (ilustración, calco, original) y establece una 
cadena de autorías (Russell, Caproni, Louvre, anónimo helenista). 
 
3.3. De mercancías a objetos de exhibición: las biografías objetuales de las Victorias 
de Samotracia 
 
Hasta el momento, nos hemos concentrado en las instancias de comercialización de 
los calcos en general a través del caso de la Victoria de Samotracia en función de 
analizar su estatuto de mercancía y de objeto que estuvo sujeto a dinámicas de 
circulación a lo largo de una geografía prácticamente mundial. Llegado a este punto, 
conviene continuar con el análisis de los calcos en sí una vez puestos en circulación. 
En la introducción se reseñó brevemente el enfoque biográfico de los objetos que 
conviene aquí retomar para analizarlo críticamente en función de su aplicabilidad en 
relación con el objeto de estudio de esta tesis. Una de las limitaciones metodológicas 
de éste es el hecho de que se concentra en los recorridos de un objeto singular, lo cual 
entraría en conflicto con la multiplicidad de ejemplares para el caso de los calcos 
escultóricos. Si bien es válido realizar una biografía objetual de la Victoria de 
                                                
139 P.P. Caproni & Bro. (sin fecha) Catalogue of plaster reproductions from Antique, medieval and 
modern sculpture. Subjects of every description for art schools. Boston: P.P. Caproni and Bro., página 
de presentación. 
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Samotracia (que en pequeña medida hemos delineado desde su descubrimiento en el 
siglo XIX) e inclusive de un calco en particular de la obra (como lo haremos a 
continuación para el caso de Buenos Aires), el hincapié aquí recae en sus copias 
escultóricas en yeso, cuya reproductibilidad y multiplicidad se ha analizado como un 
carácter esencial. En la introducción a The social life of things (1986) Appadurai da 
cuenta que en la tensión entre la biografía singular de un objeto y una clase de objeto 
es menester “mirar a cambios de más larga duración (a menudo en la demanda) y 
dinámicas de mayor escala que trasciendan las biografías de miembros particulares de 
aquella clase o tipo [de objeto]” (Appadurai, 1986: 34). Es posible trazar una típica 
vida de un objeto y detectar desviaciones que puedan aparecer. Como lo hemos 
notado en la escala de la circulación, se puede considerar que a lo largo de esta tesis 
se ha intentado establecer una serie de características y premisas sobre los itinerarios 
de aquellos calcos escultóricos que replican obras canónicas de la escultura 
occidental. Más aún, existe la cuestión de qué sucede con las reproducciones de un 
objeto en función de no soslayar el estatuto de copia de los calcos. Recientemente, se 
ha publicado en el European Journal of Archaeology un artículo sobre las 
implicaciones de la biografía objetual para analizar réplicas arqueológicas (Curtis y 
Foster, 2016) y la posibilidad de que de éstas se analicen su propios recorridos, no 
sólo para iluminar el objeto que es copiado sino también para convertir la separación 
entre original y copia en una “ayuda biográfica y una virtud en vez de un aspecto que 
disminuye el valor de la réplica” (Foster y Curtis, 2016: 133). Asimismo, el concepto 
de red aquí analizado en tanto la singularidad objetual de cada calco no tendría mucho 
sentido de plantear sino que una vez que se inserta la reproductibilidad y el múltiple 
como parámetro de análisis la red adopta las complejidades pertinentes. Una vez más, 
el concepto de reproductibilidad se yergue como categoría central de análisis.  
Retomando nuestro caso de estudio, la Victoria de Samotracia fue una de las piezas 
protagónicas en múltiples colecciones de calcos alrededor del mundo. Se puede 
observar en el Mapa 2 que un relevo parcial de los ejemplares en yeso de esta pieza es 
profuso. Se encontraba en museos, academias, universidades y recintos particulares 
porque se erigió como una obra canónica, estatuto que en parte fue adquirido gracias a 
la promoción de su reproductibilidad. Su reproducción en yeso se encontraba al 
interior de Francia en lugares como Lyon, a lo largo de Europa desde España hasta 
Eslovenia e inclusive por América, aunque cabe destacar que el listado de casos es 
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parcial e incompleto. Un Museo como el Detroit Museum of Art justificó la compra 
del calco de la Victoria en 1909 porque “es una de las más notables esculturas del 
mundo, tanto por su excelencia artística como por la historia de su descubrimiento 
luego de haber yacido enterrada por siglos”.140  
Ya hemos notado la centralidad del Louvre como activo agente difusor de las copias 
de la Victoria de Samotracia, pero, además, se debe analizar la centralidad de la 
escaleras Daru como entorno arquitectónico que enalteció la escultura al dotarle un 
marco de exhibición monumental. Como hemos reseñado, la Victoria de Samotracia 
era una escultura de dudosa reputación y sólo luego del descubrimiento de su base y 
su posicionamiento en uno de los espacios más destacados del museo la pieza ingresó 
en la esfera canónica. Por ejemplo, una guía parisina le recomendaba al visitante 
viajero en 1909 de: 
Descender la escalera Daru que lo dirigirá a la planta baja del museo, donde están 
acumuladas las maravillas de la estatuaria antigua y moderna. En el medio de esta 
escalera: la Victoria de Samotracia, uno de los más bellos especímenes de la escultura 
griega. Note la apariencia grandiosa, el extraordinario poder de esta obra maestra 
(Guides Nilsson, 1910: 289). 
 
Desde 1901, y hasta 1934, se estableció una disposición museográfica de las escaleras 
Daru en donde se volvían a exponer los calcos de la fachada del Trésor des Cnidien 
en Delfos, enviados por la École Française d’Athènes (Hamiaux, 2001: 56). El hecho 
de que en uno de los espacios más destacados del Louvre se exponían obras originales 
junto a calcos, refuerza esta idea de aceptación de la copia escultórica que se 
integraba de forma aproblemática con las colecciones de los museos (Im. 55). Para el 
caso de calcos escultóricos en el Louvre, Jean-Luc Martinez (2016), conservador de la 
Gypsothèque du Louvre à Versailles que aúna la colección del Louvre, la Sorbonne y 
la École de Beaux Arts, ha comentado que en las salas del museo los calcos cumplían 
tres tipos de funciones. Algunos evocaban la idea de sustituto, otros ilustraban los 
descubrimientos arqueológicos recientes y sus investigaciones y un tercer grupo de 
calcos proponían un complemento hacia una mejor comprensión de aquellas obras 
que se encontraban en estado fragmentario y cuyas piezas estaban en más de una 
colección (Martinez, 2016: 201).141  
                                                
140 “Plaster casts purchased”, Bulletin  of the Detroit Museum of Art (1909), vol. 3, no. 4, p. 60. 
141 Esta convivencia de copias y originales como criterio museográfico se extendió a lo largo de 
múltiples instituciones artísticas, en especial en América en donde el consumo de calcos fue asiduo y 
se dio al mismo tiempo que se consolidaron las colecciones artísticas de pintura y escultura originales. 
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Lo interesante de este caso es que, una vez establecido este entorno museográfico, no 
sólo la Victoria de Samotracia estuvo sujeta a la reproducción, sino que también éste. 
Así como uno de los atractivos de venta del catálogo de Caproni era la posibilidad de 
adquirir el conjunto de proa y pedestal, el marco arquitectónico de las escaleras fue 
emulado y copiado por algunas instituciones. De esta forma, a través de la 
reproducción, no había sólo una apropiación de la escultura sino también del Louvre 
como museo. En una fecha tardía como 1944 un calco de la Victoria de Samotracia se 
encontraba al final de las escaleras del Great Hall del Metropolitan Museum of Art de 
Nueva York (Im. 56), un caso enigmático que valdría la pena profundizar dado que 
desde 1938 la institución ya se estaba deshaciendo de su colección de yesos.142 Otro 
caso más temprano se encuentra en la Narodna Galerija de Ljubljana, Eslovenia, cuya 
colección se formó hacia 1928 (mismo año en que en Rio de Janeiro se estaban 
adquiriendo una de las supuestas últimas copias de la Victoria en el Louvre), y 
también expuso a la Victoria de Samotracia en sus escaleras principales (Im. 57). Así, 
hay casos que nos permiten plantear que se estableció un continuo reproductivo 
(Baker, 2010) que no sólo abarcaba a los calcos escultóricos en sí mismos como 
copias sino que también a los espacios exhibitivos de los originales canónicos.  
 
3.4. Las Victorias de Buenos Aires 
 
Por último, cabe detenerse en el caso del calco de la Victoria de Samotracia del 
Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, dado que la documentación 
disponible permite un estudio más profundo que puede reconstruir parte de su 
biografía objetual en tanto copia. Eduardo Schiaffino, desde su primer viaje a Europa 
entre 1903 y 1905, luego de ser aprobado su proyecto de compra de calcos 
escultóricos por parte del Ministro de Instrucción Pública Joaquín V. González, relevó 
la oferta del taller del Louvre. Ya desde las primeras listas redactadas por él, aparece 
la Victoria de Samotracia como una obra candidata a ser adquirida por 500 francos 
(200 francos más de lo que indicaba el listado del Metropolitan Museum que decía 
que se conseguía por 300 francos en 1891), cuya parte superior con alas sumaba 180 
                                                
142 Es interesante notar que igualmente la guía del Metropolitan de 1944 no hace mención de esta vista, 
aunque si menciona que en el ala sur, primer piso, galería K5 se encontraba la sala de calcos 
escultóricos de Grecia y Roma y en el ala oeste, primer piso, galería C23 la de calcos renacentistas 
(Metropolitan Museum of Art, 1944: 27). 
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francos y la proa o galera 700 francos más.143 Finalmente, Schiaffino optó por no 
comprar la galera como se puede notar en uno de sus listados con la obra tachada (Im. 
58). Señaló en una carta al entonces director del taller del Louvre, Eugène Arrondelle 
que: “Resérveme asimismo para un segundo encargo estas cuatro piezas: gran esfinge 
egipcia, gran león alado, galera de la Victoria de Samotracia, 76 Augusto, porque por 
el momento no poseo suficiente espacio para exponerlas”.144 Una vez adquiridos los 
calcos anteriormente relevados, Schiaffino organizó en 1908 la exposición del VI 
Ensanche, adquisiciones de 1906 efectuadas en Europa por la dirección en donde se 
expusieron algunos de los yesos.145 Entre ellos estaba la Victoria de Samotracia, que 
menciona en el discurso inaugural de la exposición: “Aquí falta el museo de escultura, 
el que no veis sino algunos calcos aislados; el gran contingente, que cuenta ya con la 
Victoria de Samotracia, el Mausoleo de Lorenzo de Médici, el Moisés, la Pietá, de 
Miguel Ángel”.146 A continuación, el gran momento exhibitivo para la colección 
reunida fue en ocasión de la inauguración del Pabellón Argentino en 1910 en el marco 
de los festejos del centenario de la nación. Allí, la Victoria de Samotracia fue uno de 
los puntos focales de la exhibición (Melgarejo, 2013: 46) al fondo del salón de la 
planta baja (Im. 59). Si bien Schiaffino ya no era director del museo al momento de la 
inauguración, Carlos Zuberbühler no realizó grandes modificaciones en la 
distribución museográfica (Melgarejo, 2011). Como no se había comprado la proa 
como pedestal, se puede notar que la disposición de la escultura da cuenta de un 
intento de reproducir las escaleras Daru,147 especialmente gracias al despliegue del 
alfombrado que visto desde el punto de vista en que fue tomada la fotografía forma 
una línea de perspectiva que fuga hacia la escultura y por la inclusión de un pedestal 
que elevaba la pieza. Finalmente, luego de la mudanza del Museo Nacional de Bellas 
                                                
143 Cfr. Schiaffino, Eduardo, Museo Nacional de Bellas Artes. Museo de escultura y arquitectura – 
Calcos en yeso, tierra-cocida policromada y reproducciones en bronce. Catálogo e informe oficial 
presentado al ministro de I.P. en Junio 26 de 1905. Archivo Centro de Arqueología Urbana, Instituto 
de Arte Americano e investigaciones Estéticas “Mario J. Buschiazzo”, Facultad de Arquitectura, 
Diseño y Urbanismo, Universidad de Buenos Aires, Buenos Aires. [en línea] URL: 
http://www.iaa.fadu.uba.ar/cau/?p=4135 (acceso Abril de 2017). 
144 Carta de Eduardo Schiaffino a Monsieur Eugène Arrondelle, chef des ateliers des moulages du 
Musée du Louvre. Venise le 2 septembre 1906. Archivo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes. 
145 Cfr. Melgarejo, 2011. 
146 “Inauguración de nuevas salas en el Museo Nacional de Bellas Artes”, La argentina? (título de 
diario ilegible por recorte), Julio 1908, p. 8. Archivo Schiaffino, Museo Nacional de Bellas Artes. 
147 Esto también ha sido notado por Paola Melgarejo: “Exhibida en aquella institución [el Louvre] de 
un modo protagónico, en el descanso de la escalera (en su ubicación actual), la había observado 
Schiaffino al encargar en el Louvre la copia para el MNBA, donde la situó igualmente en un espacio 
central. Los tabiques que cercaban a esa victoria alada formaban una pequeña sala con réplicas de otras 
piezas clásicas” (Melgarejo, 2013: 46). 
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Artes a su sede actual en 1932 bajo la dirección de Atilio Chiáppori, el calco de la 
Victoria de Samotracia continuó poseyendo una localización central, esta vez en el 
hall principal al final de las escaleras de entrada (Im. 60). A pesar de que la 
arquitectura del museo es más despojada y las escaleras mucho más pequeñas, 
persiste el complemento entre la Victoria de Samotracia, un enmarque arquitectónico 
y las escaleras como referencia focal.148 Hacia 1945, en el marco de las celebraciones 
por los cincuenta años del museo, el hall de entrada ya había sido tomado por piezas 
originales en exhibición (Im. 61) pero la Victoria de Samotracia seguía siendo 
exhibida, ahora en las instalaciones de la biblioteca del museo (Im. 62).  
Más allá de la siguiente reseña cronológica de este calco en particular, cabe destacar 
el hecho de que se trata de una copia que ha tenido una fortuna crítica particular. Por 
replicar a la Victoria de Samotracia, este yeso se desprendió del corpus general de la 
colección de calcos escultóricos y adquirió cierto grado de autonomía que hizo que se 
expusiese por un largo periodo de tiempo dentro del local del Museo Nacional de 
Bellas Artes. Hasta inclusive 1945, era válido exhibir a la Victoria de Samotracia, ya 
fuera como guardiana de los silenciosos lectores de la biblioteca en Buenos Aires o 
como la primera obra que se veía al ingresar en el Metropolitan Museum of Art en 
Nueva York.  
A través de este ejemplar en particular, cuyas trayectorias a lo largo de los distintos 
espacios del Museo Nacional de Bellas Artes forman una linealidad, se puede notar 
que el tipo de vínculo establecido con el Louvre desborda el acto de la compra-venta 
de la pieza. Las modalidades exhibitivas de la Victoria de Samotracia establecieron 
una cadena de relaciones a través de la copia que evocaba tanto al mundo de la 
Antigüedad y el peso de la tradición clásica como también al del Louvre como 
referente cultural, ambos factores encarnados en una misma obra maestra.149  
Este tipo de asociaciones también contribuyen a la utilidad analítica del concepto de 
red y cabe mencionar el rol que cumplieron los diferentes actores involucrados.150 Si 
                                                
148 Cabe notar que Atilio Chiáppori fue uno de los directores del MNBA que más desplazó los calcos 
escultóricos de contextos de exhibición del museo y tendió a separar las copias de los originales. 
Concibió la realización de un espacio específico para los calcos con fines didácticos que finalmente no 
llevó a cabo (Melgarejo, 2013: 47).  
149 La evocación de un mundo antiguo y el peso de la tradición clásica en una ciudad latinoamericana 
como Buenos Aires es una faceta todavía pendiente de estudio.  
150 Para el caso de Buenos Aires, hemos analizado brevemente el activo consumo de calcos llevado a 
cado por Schiaffino y mencionado la participación Joaquín V. González y de Atilio Chiáppori, pero 
también en el ámbito argentino fueron importantes agentes formadores de colecciones de calcos otros 
personajes. Entre ellos, cabe destacar a Ernesto de la Cárcova y sus compras para la Academia 
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la biografía objetual persigue como objetivo analizar la relación entre los objetos, su 
agencia y una determinada cultura, trazar, como hemos realizado hasta ahora, los 
itinerarios de la Victoria de Samotracia es sólo una parte del recorrido, la 
problemática de la recepción se mantiene como un aspecto pendiente.  
Hay un cuadro de Ernesto de la Cárcova (Im. 63), titulado El conferencista Fougères 
que representa el retrato del francés Gustave Fougères, profesor especialista en 
helenismo, director de la École française d’Athènes y profesor de la Sorbonne. 
Fougères viajó a Buenos Aires como invitado del Instituto de la Universidad de París 
en Buenos Aires en 1922, un organismo dedicado a “promover el intercambio 
intelectual entre la República Argentina y Francia, favoreciendo la recíproca 
intervención científica, literaria y artística por parte de los Universitarios e 
intelectuales argentinos y franceses respectivamente”. 151  La relevancia de este 
episodio visto a través de esta pintura es que a partir de él se activan una serie de 
sutiles relaciones en el entramado de la circulación de calcos. Gustave Fougères fue 
colaborador en la formación de la colección de calcos de la Université de Lille 
(Moriniére, 2016: 265).  Es retratado por Ernesto de la Cárcova, quien para ese 
entonces había realizado un viaje a Europa (1905-1906) para comprar calcos, 
mientras daba una conferencia sobre Grecia, posiblemente en el Museo Nacional de 
Bellas Artes,152 donde se exponía el calco de la Victoria de Samotracia, motivo que se 
ve en el fondo de la pintura. La inclusión de la escultura no sólo hace alusión a la 
posible locación del discurso del profesor, sino que también funciona como referencia 
directa de la tradición clásica y fusiona aquel conocimiento que Fougères 
vehiculizaba a través de su discurso que daba cuenta de su formación clásica. Así, el 
sujeto Fougères se une al objeto copia-de-Victoria en un entramado de significado. A 
su vez, cabe cotejar el tipo de discurso que era pronunciado sobre Grecia y la 
Antigüedad clásica por parte del conferencista. Según la prensa local, en la charla de 
                                                                                                                                      
Nacional de Bellas Artes y la Escuela Superior de Bellas Artes (Gallipoli, 2016c); Juan Bautista 
Ambrosetti formador de la colección del Museo Etnográfico y Dardo Rocha en La Plata (Andruchow, 
Bruno y Disalvo, 2015). 
151 Instituto de la Universidad de París en Buenos Aires (1938) El Instituto de la Universidad de París 
en Buenos Aires en el año 1937. Buenos Aires: s/d.  
152 Fougères dio un ciclo de conferencias en diferentes lugares entre ellos el Museo Nacional de Bellas 
Artes, la Facultad de Filosofía y Letras, la Facultad de Ciencias, el Jockey Club y el Instituto Popular 
de Conferencias (presidido por Ernesto de la Cárcova). Los profesores invitados por el Instituto de 
París en Buenos Aires debían estar en Argentina por un tiempo de tres meses y dictaban hasta 
veintiséis conferencias y discursos en múltiples locaciones. Cfr. La Prensa, 3 de diciembre de 1922. 
Álbum de recortes Ernesto de la Cárcova. Colección Ernesto de la Cárcova, Fondo Documental, 
Academia Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. 
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cierre del Instituto Popular de Conferencias de 1922, Fougères comenzó su coloquio 
titulado “Un viaje pintoresco a través de Grecia” de la siguiente forma: 
¿Por qué amamos la Grecia? –principió diciendo– Porque es hermosa, responden los 
que la han visitado; pues la Grecia no es sólo la cuna de la más brillante civilización de 
la antigüedad, ni un museo de obras maestras de arquitectura y escultura, sino también 
la Grecia del sol y los paisajes digna de ser admirada por su belleza original y 
deslumbrante.153  
 
Si Riello y Gerritsen (2015b) hacían referencia al ‘imaginario global’ que se activaba 
ante el consumo de té en un recipiente proveniente de tierras extra-europeas, cabe 
preguntarse por el tipo de alusiones que se ponían en juego en estos discursos que 
unían a Grecia con Buenos Aires, qué vínculo se establecía con el estudio de la 
tradición clásica y cómo intervenían los calcos escultóricos de aquellas obras 
evocadas utilizados como herramientas complementarias de enseñanza. Ricardo 
Rojas, uno de los personajes del ámbito argentino que más defendió la utilidad y el 
consumo de los calcos, en su libro La restauración nacionalista [1907] hizo hincapié 
en el aspecto didáctico de los calcos puestos en uso a través de un maestro: “tales 
reproducciones serían tan solo figuras inertes, si no se oyera junto a ellas la voz de un 
maestro que las animase” (Rojas, 2010 [1907]: 249). Por ende, con este ejemplo 
podemos dar cuenta de cómo intervienen personajes concretos y activan los usos 
posibles de los calcos escultóricos para poder aportar de forma más elocuente a su 
biografía objetual.  
Para culminar, cabe mencionar una última Victoria de Samotracia, en posesión de 
Ricardo Rojas, que completa el abanico de posibilidades de circulación de los calcos 
escultóricos a través del consumo privado. Si bien por el momento no hemos 
encontrado una fotografía, en una entrevista a Caras & Caretas, Souza Reilly 
describe poéticamente el ambiente en donde se encontraba el entrevistado: 
Más allá una Victoria de Samotracia abre las alas sobre una Virgen que medita. Mas 
acá un Cristo tiende los brazos en medio de su cruz. Enfrente un sátiro ríe, 
candorosamente, mientras un Pan duerme sobre su flauta muda... —¡Silencio! Los 
muebles empezaban a hablarme. El sátiro intentaba convencer a Cristo. La Victoria de 
Samotracia buscaba, sin duda, su cabeza, a través de los libros.154   
 
                                                
153 “Instituto Popular de Conferencias. Se realizó hoy la sesión de clausura del ciclo de 1922”, La 
Razón, Viernes 3 de noviembre de 1922. Colección Ernesto de la Cárcova, Fondo Documental, 
Academia Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. 
154 Souza Reilly, J.J. “Ricardo Rojas en la literatura y en la vida”, Caras & Caretas, no. 1.153, 6 de 
noviembre de 1920, p. 38. 
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El detalle de los objetos que pueblan la biblioteca de Rojas, en donde la copia permite 
una reunión objetual entre Victorias, Vírgenes, Cristos y sátiros contribuyen a la 
conformación de una atmósfera intelectual y culta evocada a través de la literatura del 
atelier, entendido en sentido amplio y parangonado con lo tratado en el capítulo 
anterior. Así como nuestro personaje ficticio del epígrafe, Juan Carlos del Castillo 
poseía una Victoria que simbolizaba su éxito, la posesión de otra Victoria por parte de 
Rojas servía como un recurso para metaforizar su formación y conocimiento, lo cual 






Durante los bombardeos a Francia en la primera guerra mundial, una fotografía final 
(Im. 64) de las escaleras Daru vacías y en pleno estado de abandono y declive muestra 
una serie de andamios y bolsas de arena dispuestas para proteger a la obra maestra de 
la Victoria de Samotracia. No obstante, los calcos de Delfos de la misma sala se 
encuentran desprotegidos y exhibidos como antaño. Se marca una diferencia entre 
aquello que debe ser resguardado –probablemente por su carácter de único e 
irrepetible– y aquello cuya pérdida no se representa como tal y es propenso a ser 
destruido ante su desprotección. Como ha notado Dario Gamboni: “La destrucción no 
siempre pronuncia su nombre sino que adopta voluntariamente la forma del 
desmantelamiento y sobre todo del desplazamiento” (Gamboni, 2000: 93). El original 
de la Victoria de Samotracia se yuxtapuso a los calcos de Delfos en las escaleras Daru 
del Louvre por largo tiempo, sin embargo, esto no significaba que no había una 
jerarquía establecida entre originales y copias, situación que se revela ante la 
emergencia de la guerra. Nuestro camino argumentativo comenzó y culminó con 
aquellos contextos de vulnerabilidad en los que a veces se hallan los objetos artísticos 
que se relacionan con pujas y tensiones por hegemonías tanto políticas como 
culturales –la columna de Trajano, el calco del David como un regalo diplomático, el 
lepte griego con la Victoria de Samotracia– pero a través de éstos se han podido 
trazar los complejos y variados itinerarios de los calcos escultóricos a lo largo de 
múltiples espacios y temporalidades.  
Como se ha notado en la introducción, la vida objetual de los calcos en general estuvo 
marcada por una secuela episódica de destrucción, desperdigamiento e 
invisibilización de las colecciones de yesos. Estos sucesos se desenvolvieron de forma 
silenciosa bajo la forma de discretas políticas curatoriales e institucionales. Por 
ejemplo, siguiendo el caso del calco de la Victoria de Samotracia del Museo Nacional 
de Bellas Artes en Buenos Aires, por el momento poseemos una laguna en relación 
con su destino de exhibición –o su retirada a los depósitos de la institución– luego de 
la última referencia fotográfica de 1945. Recién en 2013 reaparece en el Museo de 
Calcos y Escultura Comparada Ernesto de la Cárcova cuando éste reabrió sus puertas. 
No obstante, dada la disponibilidad de múltiples colecciones en simultáneo (cfr. 
Anexo 1) se puede afirmar que ni siquiera se trata del mismo ejemplar sino antes bien 
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de otra copia adquirida por Ernesto de la Cárcova hacia 1927.155 Si bien durante la 
presente investigación no nos hemos concentrado en estos momentos de cambio de 
valoración y declive en el uso de las colecciones de calcos escultóricos, sino en 
aquellos referentes al auge de consumo y exhibición de estos objetos, no se debe dejar 
de mencionar este radical cambio como una problemática pendiente de 
profundización. No obstante, a través del análisis historiográfico de la categoría de 
copia llevado a cabo en el capítulo 1, hemos comenzado a atisbar parte de las razones 
teóricas por las cuales estos objetos fueron blanco de estimaciones peyorativas. Los 
calcos poseen la particularidad de que son copias objetuales de piezas escultóricas, de 
modo que al momento de establecer categorías de análisis se debe analizar 
críticamente la construcción de una historiografía de la disciplina de la historia del 
arte que ha tendido a privilegiar la categoría de obra de arte única y original. La 
aparición y la importancia de la figura del connoisseur determinó el establecimiento 
de una serie de criterios de análisis en función de la distinción de originales y copias –
siendo éstos conceptos concebidos como opuestos– que se aplicaron especialmente a 
la pintura. Al analizar piezas que son inherentemente múltiples y a la vez copias, es 
menester establecer una serie de parámetros de reflexión en función de no reducir las 
copias a meras emanaciones degradadas de un original. 
Los calcos presentan una inmediatez dada por el contacto de la imprimación que 
genera la pieza. Dicho contacto posee un poder que se desliga de la semejanza como 
principio legitimador. La efectividad de la operación compensa la falta de mímesis 
pero no obstante genera como resultado final un objeto de semejanza extrema que a 
su vez posee la potencialidad de la reproducción infinita. El concepto de 
reproductibilidad apareció como una de las categorías nodales para analizar a lo largo 
de la investigación: la reproducción no sólo definió un determinado estatuto de copia 
de los calcos escultóricos sino que también el concepto mismo permite pensar tanto 
sus condiciones materiales como sus condiciones de circulación.  
Una de las principales hipótesis de la investigación fue que la reproductibilidad 
permitió el establecimiento de una profusa red de circulación que no se limitó a una 
                                                
155 En el Fondo Rectorado del Archivo de la Universidad de Buenos Aires se encuentra una carpeta de 
mesa de entrada exp. 1869 del año 1927 titulada Procedencia Dr. Carlos Saavedra Lamas. Asunto 
Solicita la opinión del sr. Rector sobre orientaciones que deben darse al Inst. de Cultura Itálica. Allí 
hay listas con los calcos que poseía el Museo Nacional de Bellas Artes y la Escuela Superior de Bellas 
Artes (colección Museo de Calcos Ernesto de la Cárcova actual) y ambos listados poseen a la Victoria 
de Samotracia. 
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linealidad entre un centro productor –a pesar de destacarse algunos como París, como 
hemos analizado– y múltiples periferias consumidoras sino que antes bien hay una 
agencia activa en simultáneo. En este sentido cabe pensar en Schiaffino afirmando 
que los propios centros como París conformaban colecciones de calcos. A partir de las 
cuestiones teóricas acerca del estatuto de copia de nuestro objeto de estudio, hemos 
realizado un recorrido histórico de sus condiciones de producción, circulación y 
recepción. 
En cuanto a la producción, ésta se inserta en un complejo campo laboral entre lo 
mecánico, lo artesanal y lo artístico, marcado por una división del trabajo y una 
modalidad de producción de taller específica. En este ámbito también la 
reproductibilidad ha sido un componente clave dado que éste permitió la proliferación 
de talleres y la profusión en la disponibilidad de moldes dada la posibilidad del 
surmoulage. Ante esta diseminación, hacia fines del siglo XIX se dio un proceso –que 
hemos notado a través del caso del Louvre– en el cual talleres especializados oficiales 
adquirieron mayor importancia y adoptaron estrategias como la inclusión de una placa 
identificadora para reafirmar la calidad de su producción. No obstante, la propensión 
a la reproducción no evitó que múltiples talleres e inclusive vendedores ambulantes 
comercializaran calcos escultóricos de todo tipo. 
Uno de los principales aportes de la presente tesis es la puesta en valor de este 
patrimonio a partir de la identificación de las dinámicas de circulación y recepción de 
los calcos escultóricos. A lo largo de argumentación hemos recorrido las múltiples 
rutas del yeso: desde la sustancia en tanto materia prima en las canteras de 
Montmartre, las matrices y los moldes producidos en los talleres de calcos de Francia 
a Camboya y sus productos finales, tales como la Victoria de Samotracia, expuestos 
en Nueva York, Ljubljana y Buenos Aires, entre otros múltiples lugares. Los tránsitos 
de una materialidad que se transforma en objeto mercantil para luego transfigurarse 
en pieza exhibitiva han demarcado los recorridos argumentativos de la presente 
investigación. 
Nos hemos enfocado en aquellos calcos que replican otras obras de arte –
preeminentemente en ejemplos que adquirieron la fama de obras maestras y que 
pasaron a formar parte del canon artístico. Estas piezas ingresaron en múltiples 
ámbitos de consumo, en particular en aquellas instituciones abocadas a la educación 
artística como museos, academias y universidades, y fueron demandadas de manera 
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ávida hacia finales del siglo XIX y principios del XX. Este tipo de consumo fue 
abastecido gracias a la consolidación y expansión de una red de circulación global de 
calcos conformada por una serie de talleres productores que a través de múltiples 
estrategias de venta lograron canalizar dicha demanda. Hasta el momento los estudios 
sobre nuestro objeto de estudio han privilegiado el análisis de casos particulares, de 
modo que otro aporte de esta tesis es el de abordar la problemática de los calcos 
escultóricos puestos en una circulación dialógica: en tanto mercancías por un lado, y 
objetos de exhibición por otro, pero en todo momento atravesados por su estatuto de 
copia. Como primera aproximación a la geografía de la circulación, se han 
especificado una serie de cautelas metodológicas y teóricas a tener en cuenta, a pesar 
de que es pertinente pensar los tránsitos de estos objetos ya que varios ejemplares del 
mismo tipo de copia escultórica se hallaron en múltiples ciudades del mundo. Si bien 
al momento de analizar la recepción se debe tener en cuenta que cada sentido se 
construye de forma localizada, se ha adoptado como premisa metodológica la puesta 
en diálogo de múltiples indicadores provenientes de varios casos locales para dar 
cuenta de las problemáticas en común que atravesaron las valoraciones de los calcos 
en el periodo estudiado en función de su carácter de copia. 
De esta forma, el estudio de los calcos escultóricos evidencia los potenciales de 
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